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LUCYNA BRUSIKIEWICZ 
gra w filmie „Ultimatum” 
(fotoreportaż na str. 6) 
Fot. Roman Sumik 
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WARSZAWA. Produkcja fil- 
mu kinowego kosztowała 
w roku ubiegłym przecięt- 
nie 40.171 min zl. Najdro: 
sze filmy roku: „Katastrofa 
w Gibraltarze” (129 mln), 
„Akademia Pana Kleksa” 
(80 min), „Kamienne tabi 
ce" (73 min), „Seksmisja” 
(72,5 min). ŁÓDŹ. Komedia 
„Zakochany na własne ży- 
czenie" Mikaeliana zwycię- 
żyła w plebiscycie „Głosu 
Robotniczego” na _najpo- 
pularniejszy radziecki film 
sezonu. Drugie miejsce: 
„Głos” Awerbacha. WAR- 
SZAWA. W odremontowa- 
nym kinie „Muranów: 
stalowano w hallu monitor 
telewizyjny, na którym bę- 
dzie można oglądać filmy 
animowane, reklamowe 
i kronikę filmową. TOMAR. 
„Do góry nogami” Stanisła- 


Bez nowych filmów 


Przegląd meksykański 


„Czarny wiatr" Servando los Velo w nagrodzonym 
Gonzalesa zainagurował 13 w_ Wenecji w 1958 roku 


wa Jędryki oraz 6 filmów | lutego w Warszawie prze- „Torreadorze” nakreślił 
animowanych pokazaliśmy | glad filmów  meksykań- istorię ac PoE 
na festiwalu filmów dla | Skich. Niestety, nie jest to — isa Procuny. Świetny aktor 


rewia najnowszej produkcji _iapoński Toshiro_ Mifune 
tej kinematogralii; najstar- _ gratytułową postać wfilmie 
szy film „Torreądor", po- _ Ismaela Rodrigueza” ..Ani- 
chodzi z 1956roku, najnow- _ mas Trujano”- powodowa- 
szy — „Canoa” z 1977 r. ny. wielki ambicjami 
azwiększościąznichmógi chłop nadużywa zaufania 
się już przed laty zapoznać rodziny i całej wsi. Bogaty 
widz polski właściciel ziemski, oszalały 
„Czarny wiatr” to drama- na punkcie uczuć do towa- 
tyczna opowieść o budow-  rzyszki zabaw z dziecińs- 
niczych linii kolejowej przez twa, jest bohaterem filmu 
pustynię. Drugi film Gonza- „Pedro Paramo” Jose Bala- 
lesa, „Yanco”, nagrodzony nosa. Prawdziwą historię 
dwadzieścia dwa lata temu linczu na grupce młodych 
na festiwalach w Berlinie turystów. dokonanego we 
Zachodnim i Melbourne, wrześniu 1968 roku przez 
przedstawia na tie realiów podjudzony tłum indiań- 
zacofanej wsi historię małe- _ Skich biedaków, przypomi- 
go. utalentowanego skrzyp- na zrealizowany w parado- 
„Macario” Roberto Ga-  kumentalnym stylu film 
AR jest baśnią, nawią- _ „Canoa' Felipe Cazalsa. 
zentacji dorobku naszych | zującą do prastarej legendy 
wytwórni i procesu produk- | o chłopie, który zakpił ze 
cji filmów animowanych | śmierci. 
służy nowy cykl telewizyjny | Na R cj Gi 
„24 klatki na sekundę”, | |umentalnych i kronik Car- 
emitowany co dwatygodnie 
w programie drugim,. SO- 
FIA. Roman Wilhelmi ucze- 
stniczył w pokazach filmów. 
z jego udziałem w Ośrodku 
Informacji i Kultury Polskiej 
w stolicy Bułgarii. OPOLE. 
Twórczość filmowa Tadeu- 
sza Konwickiego była tema- 
tem trzydniowej sesji w klu- 
bie „Oleńka”, zorganizo- 
wanej przez studentów 
zKoła Naukowego Literatu- 
ry Współczesnej przy Zakł: 
dzie Literatury Polskiej 


WSP. Bronisław Cieślak w roli por. Borewicza |) 


Przegląd 
trzyletniej produkcji 


dzieciimłodzieżywtympor- 
tugalskim mieście. WAR- 
SZAWA. _ Upowszechnia- 
nie sięw Polsce metod le- 
czenia związanych z bioe- 
nergoterapią, ziołoleczni 

twem, radiestezją przedsta- 
wiła Elżbieta Dzikowska 
wfilmie„Uzdrawiacze”,zre- 
alizowanym w Interpress- 
-Filmie. GUTEBORG. Na 
międzynarodowym festiwa- 
lu szwedzcy widzowie mo- 
gli w początkach lutego 
obejrzeć nagrodzone Osca- 
rem „Tango” i 6 innych f 

mów Zbigniewa Rybczyń- 
skiego. WARSZAWA. Pre- 


Przegląd będzie powtó- 
rzony w Krakowie, Katowi- 
cach, Wrocławiu, Łodzi 
i Gdańsku. 


Powrót por. Borewicza 


07 ZGŁOŚ SIĘ 


Porucznik Borewicz znów będzie rozwią 
zywał kryminalne zagadki w czterech no- 
wych odcinkach serialu „07 zgłoś się”, któ- 
re przygotowuje Krzysztof Szmagier w Ze- 
spole „„Kadr”. W głównych rolach wystąpią 
Bronisław Cieślak i Ewa Florczak. Zdjęcia 
rozpoczną się w końcu lutego. Operatorem 
jest Wiesław Rutowicz, a produkcją kieruje 
Jacek Moczydłowski 


W programie IX FPFF. 
który rozpocznie się w nie- 
dzielę 9 września, przewi- 
dziano także obrady Forum 
Stowarzyszenia _ Filmow- 
ców Polskich. spotkania 
i dyskusje twórców z publi- 
cznością i gośćmi Festiwa- 
lu oraz targi filmowe. 
Funkcje wiceprzewodni- 
czących Komitetu Festiwa- 
lowego objęli wicewojewo- 
da gdański Łukasz Balcer 
26 stycznia br. odbyło się w Gdańsku inauguracyjne i prezes honorowy SFP Je- 
posiedzenie Komitetu Festiwalowego IX Festiwalu Pol- rzy Kawałerowicz. 
skich Filmów Fabularnych. Podczas obrad, które prowa- Bezpośrednio przed ob- 
dził przewodniczący Komitetu, szef kinematografii, wice-  "adami. członkowie Komi- 
minister kultury i sztuki Jerzy Bajdor postanowiono, że  tetu Festiwalowego zostali 
konkursowy przegląd filmów fabularnych, kinowychitele- zaproszeni na uroczystość 
wizyjnych obejmie tytuły wyprodukowane w okresieod3i umo Kattucy, "Filmowej 
lipca 1981 do 30 maja 1984 roku. Przed niełatwym zada- za nierzeniach nowej pla- 
niem stanie więc komisja selekcyjna Festiwalu. Będzie 
ona kwalifikować do konkursu 25 do 30 najlepszych dzieł gyrektor 
wybranych z całej, trzyletniej produkcji fabularnej. Komi- 


GDAŃSK 84 


Okręgowego 
Przedsiębiorstwa  Rozpo- 
wszechniania Filmów 
w Gdańsku Jerzy Martyś. 
W jej skład wchodzi obec- 
nie kino studyjne „Helikon” 


pokazane będą w ramach specjalnego przegląduinforma- 
cyjnego zorganizowanego w dniach trwania Festiwalu 
w kinach Trójmiasta. 


cówki poinformował gości - 


Maraton zakończony 


100 FILMÓW 
W CENTRE 
POMPIDOU 


Projekcją „.Perły w koro- 
nie” Kazimierza Kutza za- 
kończył się wielki przegląd 
filmów polskich — „Panora- 
ma kina polskiego” — trwa- 
jący nieprzerwanie od koń- 
ca listopada ubiegłego roku 
w paryskim centrum kultu- 
ralnym im. Georgesa 
Pompidou. W ciągu dwóch 
miesięcy wyświetlono pra- 
wie 100 powojennych fi 
mów fabularnych, począw. 
szy od „Ostatniego etapt 
Wandy Jakubowskiej, przez. 
dzieła szkoły polskiej, filmy. 
Andrzeja Munka, Andrzeja 
Wajdy. Jerzego Kawalero- 
wicza, Tadeusza Konwic- 
kiego, Wojciecha”, Hasa, 
Krzysztofa Zanussiego — 
utwory mlodego kina lat sie- 
demdziesiątych, aż po naj 
nowsze osiągnięcia naszej 
kinematografii, z „Auste- 
rią” Jerzego Kawalerowi- 
cza i „Doliną Issy" Tadeu- 
sza Konwickiego. 

Jak zapewniają organiza- 
torzy, przegląd wzbudził za- 
interesowanie paryskich ki- 


Najlepszy debiut 


Nagroda im. Munka 
dla „Kartki z podróży” 


lanego sezonu 1982/83 
łódzką PWSFTViT nagrody ..Kartkę z podróży” Walde- 
im. Andrzeja Munka, pod mara Dzikiego, zrealizowa- 
przewodnictwem reżysera ną w Studio im. Karola Irzy- 
Wojciecha J. Hasa, uznało _ kowskiego. Zdjęcia do fil- 
za najlepszy debiut reżyser- mu wykonał Wit Dąbal. 

ski w dziedzinie filmu fabu- 


Jury przyznawanej przez 


ER Stanisław Jędryka i Marek Walczewski w filmie „Umarłem, 
aby cyc" 


Słynne ucieczki 


ll wojny Sprostowanie 


W numerze 6 „Filmu” uległ 
w druku zniekształceniu jeden 


nomanów, o czym świadczy z akapitów artykułu Jana F. Le- 
dobra okwcncja na wąę | Umarłem, | | zastawa NOR 
szości projekcji. W cen- reż fordowskie'. Oto właściwe 
irum Pomyidou przegiądo. | ADY ŻYĆ Sn uła 


„W roku 1969 Ford wyjeżdża 
z Polski. Data tej emigracji jest 
film | znamienna, aczkolwiek trudno 
dzisiaj osądzić, czy na decyzję 
wyjazdu wpłynęło *w większym 
stopniu żydowskie pochodzenie 
reżysera, czy też chwilowo ura- 
żona ambicja. Podobno odmó- 
wiono mu paszportu, a na.inter- 
wencje odpowiedziano, że ów- 
szem. może wyjechać, ale jedy- 
nie w roli emigranta. I Ford zde- 
cydował się w uniesieniu na 


wi. towarzyszyła wystawa 
polskiego plakatu filmowe- 
go. W związku z „Panora- 


mą” specjalny numer filmo- OZZYCĆ 
wi polskiemu poświęcił fa- a cda zjawekiczną 
chowy miesięcznik | klu „Słynne ucieczki Il woj- 
„L'Avant-Scene Cinóma". + Scenariusz napisał Je- 
(PAP) | rzy Janicki na kanwie głoś- 
nej ucieczki Stanislawa 
Miedzy-Tomaszewskiego 
z Pawiaka. Główne role od- 
twarzają Halina Łabonar- 


Półtoragodzinny 
„Umarłem aby żyć” Stani- 


ska. Anna Milewska. Joan--| emigrację." 
na Jędryka, Anna Ciepie- | Przepraszamy Czytelników 
lewska, Zygmunt Habner, | i Autora. 


Marek Walczewski, Andrzej 
Grabarczyk, Wojciech Wy- 


Michał Juszczakiewiczi Eu- 
geniusz Kujawski. Zdjęcia 
kręcone są we wnętrzach 
naturalnych i w plenerach 
warszawskich. Operatorem 
jest Mieczysław Jahoda, 
scenografem Zenon Róże- 
wicz, produkcją kieruje Ta- 
deusz Drewno. 


© Jedynie krąg spraw 
i emocji najgiębiej nu 
tujących _ współczes- 
ność może stać się siłą 
napędową, która wład- 
na była np. w okresie 
„szkoły polskiej" uczy- 
nić kino pierwszą ze 
sztuk: MIEJSCE 


i czytelnia czasopism filmo-  Sroczyńskiego. Mato ozna- 
wych. ale myśli się już czać, podkreślił dyrektor 
o otwarciudrugiejsalikino- _ Jerzy Martyś. że nowa pla- 
wej na 270 miejsc oraz ka- _ cówka chce się także przy- WKULTURZE 

wiarni z aparaturą wideo. _ czynić do szerszej popula- | g W roku 1990 nie 

a także biblioteki filmowej _ ryzacji naszej twórczości ię a zę 
z prawdziwego zdarzenia. _ krótkometrażowej lecz WZRUSZENIE NIE 
centrum kształcenia filmo- z UMRZE NIGDY — twier- 
wego nauczycieli oraz ar- _ „jak Zapewniła kierownie dzi Federico Fellini 
chiwum społecznego ruchu A * | © BARWY 


GRANATU 

: Knap, działalność placówki E 

filmowego. Gdańska pla- Ą GŁOWY PEŁNE 
ka chce być także mniej. Została pomyślana tak. by GWIAZD: recenzje 


Ą H w każdy dzień tygodniaofe- 
scem stałej ekspozycji ma- Ę k e 
zaciakówij yciawni iw re. "ować miłośnikom filmu MISTRZ MAŁYCH KRE- 
klamujących filmy. stałą. interesującą pozycję ACJI (z albumu) 

W _ programie nowo Programową. © POŻEGNANIE POEZJI: 
otwartego kina .„Helikon” Wspaniała _ lokalizacja pana z Mol- 
przewidziano-m.in. przed- przy ulicy Długiej 57 (tuż mil 
premierowe pokazy pol- _ obokkina..Leningrad")jest | © PUBLICYSTYCZNE CZY 


Stanisław Sielański — 


skich filmów fabularnych. _ kolejnym atutem Centrum, ia Bla sA 
Przeglądy filmów uoku- które zaoferowało swoje | „ wy o ardać 
mentalnych oraz interesu- usługi na rzecz Festiwalu. POPR cji ICH 
jącą .powtórkę zhistoriiki- Może być ono miejscem NOCY z Ciarkiem Gable 
na polskiego”. Na inaugu- _ przeglądów i dyskusji, i Claudette Colbert 


rację pokazano, nagrodzo- 
ny na ostat: Festiwalu 
Filmów __ Krótkometrażo- 
wych w Krakowie, . 
animowany” 


a także dodatkowych poka- 
zów dla zagranicznych 
dziennikarzy i gości zapro- 
ilm — szonych na targi filmowe. 
Aleksandra (JZ.) 


© PRZYBŁĘDA ma naimię 
Bohun: fotoreportaż 

© Księżniczka Leia i inne 
role CARRIE FISHER 
w portrecie na życzenie 


Aleksander Kowalski (z prawej) z matką, ojcem i bratem — zdjęcie z r. 1915 


Fot. Centralne Archiwum KC PZPR. 


Dyptyk robotniczy 


Spotkanie z DANUTĄ KĘPCZYŃSKĄ 


Danuta Kępczyńska, reżyser WF „CZOŁÓWKA” (kiedyś dziennikarka, potem 
redaktor Polskiej Kroniki Filmowej) ma w swym dorobku m.in. filmy: „Tage- 


buch — dziennik dra Hansa Franka”, 


Małgorzata”, „Ludzie tamtych dni”, 


„Czwarta Pomorska”. Dwa najnowsze — to „Teczka personalna” i „RSTK”. 


© Czy „Teczka personalna” — film 
o Aleksandrze Kowalskim — powstała 
na zamówienie, czy z własnego 
wyboru? 

— Wyłącznie z własnego wyboru, 
który zresztą zaskoczył kierownictwo 
mojej wytwórni. Aleksander Kowalski 
jest bowiem postacią mało znaną, mi- 
mo iż był to działacz o bardzo cieka- 
wym życiorysie i kryształowym cha- 
rakterze. Zafascynował mnie drama- 
tyzm jego życiorysu, odzwierciedlają- 
cy różne zakręty historii naszego 
ruchu robotniczego. Drogę dla siebie 
wybierał zawsze samodzielnie, co 
skończyło się zresztą oskarżeniem go 
o odchylenie prawicowo-nacjonalis- 
tyczne. 

© Co wówczas 
zarzut? 

— Wiązało się to z sytuacją, jaka 
zaistniała w międzynarodowym ruchu 
komunistycznym, z szokiem spowo- 
dowanym „sprawą Tito”. W ślad za 
tym poszły restrykcje w różnych par- 
tiach komunistycznych. Na plenum 
sierpniowo-wrześniowym w 1947 ro- 
ku zaatakowano referat Gomułki na. 
temat KPP i oskarżono go, a także 
kilku innych działaczy, o odchyle- 
nia prawicowo-nacjonalistyczne. Mó- 


znaczył taki 


wiąc najkrócej: plenum napiętnowało 
ocenę KPP i poszukiwania polskiej 
drogi do socjalizmu. W gronie napięt- 
nowanych znalazł się także Aleksan- 
der Kowalski, który żył w zgodzie 
z polską historią i m.in. przypisywał 
dużą rolę narodowotwórczą powsta- 
niom. Aleksander Kowalski był tym 


Rozmawiała 
„ ELŻBIETA 
KRÓLIKOWSKA 


człowiekiem, który wziął na siebie od- 
powiedzialność za przystąpienie AL 
do Powstania Warszawskiego i pierw- 
szego dnia powstania napisał do war- 
szawiaków odezwę o konieczności 
konsolidacji wszystkich walczących 
z okupantem. Wszystko to posłużyło 
do obciążenia go zarzutem odchyle- 
nia prawicowo-nacjonalistycznego. 
© Wspomniała Pani, że dzięki za- 
letom charakteru i umysłu Kowalski 
może być wzorcem bohatera na dziś. 


ciąg dalszy na str. 4 


Stanisław Dobiasz w swoim mieszkaniu („RSTK”) 


BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 


Asgiracje 


ubiegłym roku, w WF „Czo- 
łówka”, Danuta Kępczyń- 
ska zrealizowała dwa filmy 


dokumentalne: „Teczka 
personalna” i „Robotnicze Stowarzy- 
szenie Twórców Kultury”. Te filmy są 
od siebie różne, różni je tematyka, 
czas i miejsce akcji, materiał doku- 
mentalny, przesłanie. A jednak dobrze 
jest je oglądać jeden po drugim, w ko- 
lejności powstania: jakieś wątki, bie- 
gnące od początków wieku, znajdą 
przedłużenie w dniu dzisiejszym. Ja- 
kieś motywy powrócą światłem 
odbitym. 

„Teczka personalna” jest opowieś- 
cią o życiu Aleksandra Kowalskiego, 
działacza ruchu robotniczego i ruchu 
młodzieżowego, współtwórcy PPR. Po 
wyzwoleniu piastował wysokie stano- 
wiska partyjne. W 1948 roku oskarż 
ny o prawicowo-nacjonalistyczne od- 
chylenie musi odejść z pracy partyj- 
nej. W 1951 roku umiera. 

W teczce personalnej Aleksandra 
Kowalskiego Danuta Kępczyńska 
znalazła ciekawy dokument: odręcz- 
ny życiorys Kowalskiego, napisany na 
żądanie władz partyjnych. Cały życio- 
rys zamknął się w 29 wierszac 
starczy, by wymienić najważniejsze 
daty i podać niezbędne o sobie infor- 
macje. Wersy tego dokumentu — krót- 
kie, lakoniczne zdania, często prze- 
pojone nieukrywaną goryczą — stają 
się teraz jakby hasłami, które autorka 
filmu stara się objaśnić, kolejno — jed- 
no po drugim. Życiorys staje się kan- 
wą opowieści o czyimś życiu i życiu 
kraju. Samego Kowalskiego w końcu 
w tym filmie bardzo mało: nie lubiłsię 
fotografować ani podstawiać pod ka- 
mery kroniki, był podobno bardzo 
skromnym człowiekiem. Ale ekran 
jest jakby nasycony tym, co się nazy- 
wa treścią społeczną i krajobrazem 
społecznym. Ekran żyje obrazami 
Bródna i Annopola, obrazami dzielnic 
robotniczej nędzy. Tu urodził się 
i mieszkał Kowalski. Potem jest droga 
do szkoły, już na lewy brzeg Wisły, tu 
świat jest inny, tu jest Zamek, Grób 
Nieznanego Żołnierza. Rośnie ma! 
nie o połączeniu dwóch światów. 
W końcowej części filmu jest długa, 
niemal symboliczna sekwencja z uro- 


ciąg dalszy na str. 4 


Aspiracje 


ciąg dalszy ze str. 3 


czystości otwarcia Mostu Poniatow-" 


skiego. Są fanfary i pochód entuzjas- 
tyczny i biją młoty w ustawione na 
ciężarówkach kowadła. Tak, właśnie 
. tak się kiedyś manifestowało. Wielki 
sukces odbudowy. Ale przedtem były 
więzienia i wyroki, wojna, obrona 
Warszawy, okupacja, powstanie. Kęp- 
czyńska uzupełnia luki w życiorysie. 

Życiorys jest krótki, lakoniczny. 
Film jest bogaty w fakty i wydarzenia, 
od których można rozpoczynać nowe, 
fascynujące wątki polityczne, tak cha- 
rakterystyczne dla najnowszych dzie- 
jów kraju. » 

Drugi film — „RSTK” — został zreali- 
zowany jako film informacyjny, jego 
walory kronikalne będą wzrastać 
wraz z upływem czasu — to niewątpli- 
we. Film składa się, powiedzmy sobie 
od razu, z części oficjalnej i części 
artystycznej. A więc co to jest RSTK, 
kogo skupia, jaki ma zasięg, jaka jest 
koncepcja kultury robotniczej. Z ko- 
mentarza; „....niesamym chlebem żyje 
klasa... Jej prawdziwe dążenia i aspi- 
racje nigdy nie mieściły się w narz 
canym modelu — gigantozozryw- 
kowymy” 

Teraz właśnie 
część artystyczna: 


zaczyna się owa 
fraszki Jerzego 


na Kozioła, tragmenty s 
Przybyszewskiej, magazynierki hote- 
lowej 
Prawdziwą osobliwością są zwłasz- 
cza propozycje plastyczne — jakże c 
ginalne, pełne fantazji i wyobra: 
niemal każde dzieło pokazane na 
ekranie chciałoby się w domu mieć 
albo oglądać na wystawach. Nie ma 
w filmie „RSTK” tej dążności do syn- 
tezy i tej harmonii konstrukcji, które 
charakteryzują „Teczkę personalną”, 
ale to przecież temat gorący i temat 
hez końca. Są tylko przykłady — na 
talenty, na aspiracje, na autentyzm 
artystycznej wypowiedzi, przed któ- 
rymi czasem czoło pochylić powinna 
oficjalna, zarejestrowana, zawodowa 
sztuka 
Sprawa aktualna i film rozwichrzo- 
ny, i nietak, jak „Teczka personalna”, 
precyzyjny — w swym zmiennym kli- 
macie szybko następujących po sobie 
epok. Szybko — tak się może wydawać 
dziś, Stare fotografie, poszarzałe frag- 
ienty kronik mogą wzbudzać senty- 
menty, a także wzbudzać śmiech, ale 
między tym a tym jest coś bardzo waż- 
nego, a to tęsknota do prawdy minio- 
nego czasu, dążność do ciągłej, nieu- 
stającej weryfikacji pojęć, terminów 
i wartości. Dokument historyczny? 
Tak. Opowieść o jednym życiu? Tak. 
Dramat psychologiczny, dramatrewo- 
lucjonisty? Tak, tak. Tam, w dzielni- 
cach nędzy, rodziły się aspiracje, pra- 
gnienie wolności, godności. 
Pomiędzy jednym a drugim filmem 
Kępczyńskiej jest mnóstwo innych, 
kręconych z rozmysłem lub na gorąco 
w różnych przełomowych chwilach, 
przez różnych twórców dokumentalis- 
tów usiłujących przeniknąć wielką ta- 
jemnicę klasy robotniczej. Powstawa- 
ły stereotypy i antystereotypy, które 
także się utrwalały, natychmiast. 
Aklasa jest, jaka jest: wiecznie żywa. 
BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 


Dyptyk 
robotniczy 


ciąg dalszy ze str. 3 


Ale czy jego los nie może stanowić 
raczej memento dla współczesnych 
działaczy, poszukujących własnych 
dróg i rozwiązań? 

Kto się wdaje w działalność poli- 
tyczną, musi się liczyć z porażkami. To 
nie są historie z happy endem i nie 
muszą takimi być. Wydaje mi się więc, 
że jest to postać, mimo całej zawiłości 
losu, optymistyczna. 

© Bohater Pani filmu jest postacią 
tak bardzo bez skazy, że to właściwie 
człowiek-pomnik. Zastanawiam się, 
Czy ta doskonałość charakteru boha- 
tera nie zaważyła zbyt mocno na for- 
mule samego filmu? 

— Nic na to nie poradzę: przecież 
właśnie ze względu na te cechy oso- 
bowości zrobiłam film o tym człowie- 
ku. Jestem reżyserem filmów doku- 
mentalnych i muszę trzymać się fak- 


Zdjęcie policyjne Aleksandra Kowalskiego po pierwszym aresztowaniu w 1929 r. („Teczka personalna") 
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tów. Ponadto mamy mało możliwości 
pokazywania takich pozytywnych po- 
staci, a przynajmniej rzadko z tych 
możliwości korzystamy... 

© Czy taka dramaturgia filmu nie 
osłabia jednak pointy? Przecież, co- 
kolwiek by nie powiedzieć, Aleksan- 
der Kowalski był postacią szczegól- 
nie tragiczną, do jego klęski przyczy- 
nili się ludzie wyznający tę samą 
ideę.. 

— Cóż, były to takie czasy, że nikt 
nie oczekiwał, by idea „odpłacała się” 
czymkolwiek, poza samą możliwością 
realizowania tej idei. Żeby zrozumieć 
w pełni gorycz tego losu, trzeba za- 
pewne pamiętać tamte lata, mieć inne 
doświadczenia niż pokolenia nas- 
tępne. Może zresztą zaważyła tu rów- 
nież moja własna powściągliwość — 
wolę powiedzieć. o dwa słowa za mało 
niż o jedno za dużo... Sumując: tra- 
gizm tego życiorysu polegał na fak- 
tach, a optymizm na niezłomności te- 
go człowieka. Na tym, że przezte fakty 
nie pozwolił się złamać. | to właśnie 
usiłowałam pokazać. 8 

© Kowalski brał udział w wypraco- 
wywaniu wielu ważnych idei tamtych 
czasów. Był np. inicjatorem młodzie- 
żowych hufców pracy. 


[I 


Filmowanie sceny ze spektaklu Teatru Zwyczajnego pt. „Zwykłe niedzielne popołudnie" autorstwa robotnicy Krystyny Przybyszewskiej 


— Wyglądało to wtedy inaczej niż 
dzisiaj. Hufce gromadziły młodzież 
bez domów, bez dachu nad głową, bez 
pracy. W hufcach ta młodzież stała się 
potrzebna, zyskała możliwość nie tyl- 
ko pracy, lecz i nauki. Była to jakaś 
życiowa szansa dla tysięcy młodych, 
pokrzywdzonych przez wojnę ludzi. 
Owszem, istniał w hufcach wyścig 
pracy, ale to było wtedy normalne 
i z entuzjazmem akceptowane. 

© Bardzo ciekawe jest w „Teczce 
personalnej" tło - historyczne, mate- 
rialne, społeczne, obyczajowe. Po- 
znajemy nie tylko Aleksandra Kowal- 
skiego, również jego rodzinę, środo- 
(o, miasto, z całą jego specyfiką 
i różnicami społecznymi oraz ekono- 
micznymi. Jednym słowem -— film od- 
dycha czasami, w których bohater 
żył. 

- Film dokumentalny tylko wtedy 
ma wartość, jeśli oparty jest na cieka- 
wych materiałach dokumentalnych. 
Cieszę się, jeśli ta atmosfera czasów 
„wyszła”. A „wyszła”, ponieważ stara- 
łam się trzymać jak najbliżej rzeczy- 
wistości, tak operować materiałami, 
żeby „zaczęły mówić”. Materiałów wi- 
zualnych nie było wiele. Wychodziłam 
jednak z założenia, że materiał doku- 


mym roku RSTK zostało zarejestrowa- 
LES wprawdzie i roz- 


mentalny wcale nie musi być w spo- 
sób dosłowny związany z Kowalskim. 
Zasadą organizowania obrazu było 
pytanie: jak mógł widzieć swoje czasy 
sam bohater? To był klucz 

© A jaki jest klucz do szyfru 
„RSTK”? 

- Ten skrót oznacza Robotnicze 
Stowarzyszenie Twórców Kultury. 
Zrzesza robotników parających się 
rozmaitymi dziedzinami sztuki. Na je- 
go czele stoi Michał Krajewski. 

© Pierwowzór „Człowieka z mar- 
muru”... 
Był jednym z liderów socjalistycz- 
nego wyścigu pracy; to jemu właśnie 
podłożono rozpaloną cegłę. 

© RSTK jest instytucją ogólnopol- 
ską? 

— Tak, chociaż większość człon- 
ków pochodzi z Warszawy. Poprzez 
dwutygodnik „Twórczość Robotni- 
ków”, spotkania, sesje naukowei „Te- 
atr Zwyczajny” idea stowarzyszenia 
upowszechnia się jednak w całym kra- 
ju. Tak więc są w kraju grupy, które już 
się ukształtowały, inne są w trakcie 
powstawania. Ale wszystkie te grupy 
działają wspólnie. 

© Jakie są formy pomocy RSTK 
dla tych grup? 

— Jest to pomoc w organizowaniu 
wystaw, plenerów, pomoc przy publi- 
kowaniu w prasie i w wydawnictwach 
realizacje „Teatru Zwyczajnego”. Jest 
to teatr RSTK, pracują tu aktorzy za 
wodowi, m.in. Danuta Borowiecka, 
Janusz Paluszkiewicz, Joanna Jas- 
trzębska. Interpretują Oni teksty pisa- 
ne przez poetów, pisarzy i dramatur- 
gów, bosąitacy, ze środowiska robot- 
niczego. Są to zwykle 40-minutowe 
spektakle, skonstruowane z poezji czy 
prozy, albo też gotowe dramaty, grane 
w świetlicach zakładowych, domach 
kultury czy halach fabrycznych. 

© Kiedy powstało RSTK? 

— Grupa, z której narodziło się sto- 
warzyszenie, spotkała się w czerwcu 
1980 roku w trakcie prac nad spekta- 
klem opartym na tekstach robotni- 
czych pt. „Jak iść tą drogą”. Dogada- 
no się, że istnieje potrzeba wypro- 
wadzenia na światło dzienne i promo- 
cji tej twórczości. Jeszcze w tym sa- 


maite formy popularyzacji twórczości 
robotników — almanachy poezji. pa- 
miętniki robotnicze, literackie cen- 
trum twórczości robotniczej — ale były 
one bardzo wycinkowe. Dopiero 
RSTK skonsolidowało wszystkie te 
działania. 

© Jakie formy twórczości upra- 
wiają członkowie stowarzyszenia? 

— Rozmaite formy plastyczne — ma- 
larstwo, rzeźbę; różne formy literackie 
— poezję, prozę, formy dramatyczne. 
poza tym twórczość, która nie mieści 
się w konwencjonalnym podziale, np. 
układanki z suchych kwiatów. Są tak- 
że koła naukowe, zrzeszające bada- 
czy-hobbystów, dla których stwarza 
się możliwość spotkań z fachowcami, 
profesjonalistarni. RSTK jest otwarte 
na wszystkie sprawy, które niesie 
życie. 

© Michał Krajewski, jeden z boha- 
terów Pani filmu, mówi na ekranie 
0 tym, że twórczość ta przyczynia się 
do upodmiotowienia robotnika, 
sprzyja wyzwalaniu się elementów 
twórczych w procesie pracy. 

— Największą wartością tej twór- 
czości — jak twierdzi Krajewski — jest 
wyzwalanie intelektu i wyobraźni ro- 
botników, co z kolei ma wpływ na 
twórczy stosunek robotnika do włas- 
nej pracy. Jest to idea nadrzędna 
RSTK. Trzeba pamiętać, że sformuło- 
wano ją po dekadzie lat siedemdzie- 
siątych. Był to okrestechnokracji i me- 
nedźerów, a także sprowadzania ro- 
botnika wyłącznie do roli wykonawcy. 
Taka postawa istniała w dodatku w 
sposób często zakamuflowany, więc 
tym bardziej groźny. Nastał upadek 
etosu pracy, jej moralnej wartości, roli 
we współtworzeniu osobowości ludz- 
kiej. To była druga strona hasła „Bo- 
gaćmy się!”. 

© Oba te filmy, mimo rozmaitej 
problematyki, formy, odmiennych 
czasów, które przedstawiają, łączy 
uchwytna wspólna myśl. Że — traktu- 
jąc ten proceshistorycznie i dialekty- 
cznie — realizowanie idei i haseł 
ustrojowych jest bardzo trudne. Że 
trudno ustrzec się błędów, pomyłek 
i przekłamań i że za te pomyłki płaci- 
my wszyscy... 

_ = Obatefilmy mówią o powrociedo 
żywych źródeł. 


Rozmawiała 
ELŻBIETA KRÓLIKOWSKA 


Lata dwudzieste — siumsy robotnicze na Żoliborzu („Teczka personalna”) 


Krystyna Przybyszewska w miejscu swej pracy - magazynie hotelowym („RSTK”) 


Michał Krajewski, słynny warszawski murarz, przewodniczący RSTK 


realizacji 
filmu 
Janusza 
Kidawy 
„Ultimatum 


czne, których bohaterami byli 
żyjący do dziś ludzie. Zazwy- 
czaj wtedy w czołówce filmu — jeśli nie 
jest on dokumentem, a pokazuje fabu- 
larną wersję wydarzeń — znajduje się 
sakramenta:na formuła „Wszelkie po- 
dobieństwo ukazanych w filmie posta- 
ci i sytuacji do wydarzeń autentycz- 
nych jest zupełnie przypadkowe” 

W czołówce filmu „Ultimatum 
który realizuje Janusz Kidawa, znaj- 
dzie się także taka formuła. A jednak, 
jak to zwykle bywa w takich przypad- 
kach, wielu widzów porównywać bę- 
dzie przedstawione w filmie wydarze- 
nia z tymi, jakie legły u podstaw filmo- 


ywa, że filmowy scenariusz wy- 
korzystuje wydarzenia autenty- 


wego scenariusza. Fakty, do których 
sięga opowieść Jerzego Janickiego, 
rozegrały się na przełomie sierpnia 
i września 1982 roku i miejscem ich 
była stolica Szwajcarii. 

Na razie ja zastanawiam się, co 
w tym filmie jest prawdą a co fikcją, co 
wzięto z życia, a co powstało w wyo- 
brażni scenarzysty, co jest normalnym 
oszustwem filmowego planu, a co zo- 
stało zmienione celowo, aby spełni 
założenia autorów filmu? 

I już od początku jest zupełnie ina- 
czej, niż było w rzeczywistości. Wtedy 
było słonecznie, dziś, gdy wysiadam 
na dworcu Łódź Fabryczna, pada gęs- 
ty, mokry śnieg. Łódzki Grand Hotel 
w scenopisie nosi nazwę „Sonnen- 


haus” i znajduje się w bliżej nieokre- 
ślonej stolicy zachodniej Európy. Jej 
obraz sklei się w filmie ze zdjęć reali- 
zowanych w Wiedniu, Berlinie Za- 
chodnim, w NRD, warszawskiej „Vi: 
torii'" i łódzkim Grandzie, na lotnisku 
Okęcie i'w hali łódzkiej wytwórni fil- 
mowej. Ambasada, której wnętrze bu- 
dowane jest wł: ie w hali, filmowana 
była z zewnątrz... w Gliwicach. 


Hotele średniej klasy na całym świe- 
cie wyglądają zapewne podobnie. 
Różnią się kolorem tapet, deseniem 
dywanowej wykładziny i — widokiem 
z okna. Tudo dwupokojowego aparta- 
mentu w Grandzie wstawiono zachod- 
ni telewizor, na nocnym stoliku koło” 
łóżka umieszczono nowoczesny tele- 
fon z wbudowaną słuchawką i klawi 
szami zamiast tarczy, a na stolik rzu- 
cono kilka kolorowych zachodnich ty* 
godników. Te rekwizyty są prawdziwe. 
A automaty niedbale ciśnięte przez 
filmowych rekwizytorów na kolorową 
kanapę? Każdy, kto przysiada obok, 
odruchowo zaczyna bawić się bronią. 
Wygląda prawdziwie i groźnie. Lecz. 
laski dynamitu, jakie podczas ujęcia 
pakować ma do płóciennego worka 
jeden z bohaterów, są na pewno fał- 
szywe. Tak fikcja miesza się z rzeczy- 
wistością. Rozpoczynają się próby 
sceny. Reżyser tłumaczy aktorom, 
0 co chodzi, gdzie mają stać i co robić. 
Przygotowania są krótkie, pierwsze, 
ujęcie nakręcone po chwili. Fikcja 
zwycięża. 

Co wiemy o ataku terrorystów na 
ambasadę w Bernie? W istocie niewie- 
le, choć sprawcy otrzymali już wyroki 
wymierzone przez szwajcarski sąd. 
Kim byli naprawdę? Jak wyglądały ich 
przygotowania do napadu? Czy istot- 
nie mieszkali w takim hotelu? O czym 
myśleli w przeddzień ataku? Co chcie- 
li zyskać, co osiągnąć? I zastanawiam 
się dalej — czy twórcom filmu chodzi 
o pokazanie prawdopodobnych moty- 
wów działania terrorystów, czy też 
sensacyjne wydarzenia traktują tylko 
jako kanwę kryminalnego obrazu? 
Czy może bardziej interesuje ich po- 
kazanie mechanizmu przemocy, za- 
leżności między tymi, co grożą i ty- 
mi, którzy się boją? 


Na razie jeszcze w ambasadzie to- 
czy się normalne życie, a ter: ryści 
oczekują momentu rozpoczęciu akcji 
w hotelowym pokoju. Czyszczą broń, 
analizują plany dostania się do budyn- 
ku. To, że od początku wiemy, co chcą 
uczynić i jak zakończy się akcja, spra- 
wi zapewne, że będziemy chcieli się 
dowiedzieć, jakie motywy nimi kiero- 
wały, jakimi byli ludźmi, jak przygoto- 
wywali operację. Stąd waga scen, kt 
re dziś są realizowane — one zbudują 
w umyśle widzów obraz głównych bo- 
haterów. 

Oto oni: Raszka, dowódca grupy. 
Mówią do niego „komendancie". To 
on zorganizował akcję, on zaangażo- 
wał pozostałych członków grupy. 

Mały — nie wiemy o nim zbyt wiele, 
może tyle, że rzeczywiście jest bardzo 
niski i dużo myśli o pieniądzach. Cza- 
sem też o nich mówi — niepotrzebnie. 

Boniek — pseudonim swój zawdzię- 
cza ponoć temu, że jest szybki. W tej 
chwili bawi się rewolwerem, kręcąc 
nim młynki i szybkimi ruchami wkła- 
dając go i wyjmując z kabury zawie- 
szonej na skórzanych pasach. 

Spinoza — zamyślony, wrażliwy. Fi- 
lozof? Stąd pewnie przezwisko. Siedzi 
na okiennym parapecie i po. chwili 


WSZELKIE PODOBIEŃSTW 


Stanisław Michalski, Marek Wysocki i Ste- 
fan Szmidt 


Stanisław Michalski, reż. Janusz Kidawa i 
Marek Wysocki 


milczenia odzywa się: „Choćby raz 
w życiu zjeść obiad w Hiltonie ...”. Ale 
nie chodzi mu o forsę. Raczej o bliżej 
nie sprecyzowane zasady i poglądy. 

Raszka jest skupiony i stonowany. 
Czyści pistolet, widząc kątem oka ba- 
wiącego się bronią Bońka rzuca z lek- 
kim uśmiechem: „Ty, kowboj, uważaj, 
to prawdziwe!”'. 

Boniek — na ogół luźny, uśmiech- 
nięty, ale w ciągu sekundy zmienia się 
nie do poznania. Opanowany jest jed- 
ną, maniakalną myślą — i z tego powo- 
du właśnie trafił tutaj. 

Mały zna chyba dobrze Raszkę i ra- 
zem oszukują pozostałych dwóch 
kompanów, każdemu obiecując to, 


o co mu chodzi. A Raszka oszukuje 
wszystkich trzech. 

Więc kto w końcu mówi prawdę? 
1 jaka jest ta prawda? 

Kolejne ujęcie. Kidawa znów gesty- 
kulując szeroko udziela aktorom in- 
strukcji. I już po chwili kamera zmienia 
miejsce w ciasnym pokoju. Zamiast 
automatów na kanapie leży zmięta po- 
ściel, pod kołdrą — Raszka. Do pokoju 
wchodzi Mały i rzuca na stolik kopertę 
ze zdjęciami. 

Mały: Złodzieje! Wzięli podwójnie 
za nocną robotę! Raszka podnox 3 
wyjmuje kilka kolórowych zdjęć am 
basady. 

Raszka: Za kilka godzin cały świat 


będzie o nas mówił. Przejdziemy do . 


(...) A teraz zobaczcie, którędy 
do niej wejdziemy. 

Odegrali swą rolę w niezbyt zna- 
czącym epizodzie, o którym szyb- 
ko zapomniano. W kilka miesięcy 
później małe notatki na dalszych 
stronach gazet poinformowały o wy- 
rokach na terrorystów. Ale nikogo to 
już zbytnio nie interesowało. Film 
przywoła znów wydarzenia sprzed 
miesięcy, odtworzy atmosferę nerwo- 
wego oczekiwania czegoś, co się wy- 
darzy, komunikatów w telewizyjnych 
dziennikach. Lecz przecież wiemy, co 
się wydarzyło. Interesować nas d: 
może inna prawda, ta, jakiej nie dawa- 
ły suche prasowe komunikaty. Czy 
tworzona z plecionki prawdy i fikcji 


Lucyna Brusikiewicz 


ilmowa opowieść spełni te oczekiwa- 
nia, czy też będzie jedynie próbą ga- 
tunku rzadko spotykanego w naszym 


kinie? 
ILONA 
ŁEPKOWSKA 
Zdjęcia 
ROMAN SUMIK 
„ULTIMATUM”. Reżyseria: Janusz Kida- 
wa, scenariusz: Jerzy Janicki, zdjęci 
Henryk Janas, scenografia: Czesław Sie- 
kiera; Grają: Stanisław Michi 
ruzal, Marek Wysocki, Krzysztof Kiersza- 
nowski. 
Gryń, Lucyna Brusikiewicz, Włodzimierz 
Adamski, Leon Niemczyk, Wieńczysław 
Gliński i inni. Produkcja: Zespół „„lluzjon”". 


O JEST PRZYPADKOWE... 


RECENZJE 


Dżinsy są dobre 
na wszystko 


ODBICIA 


OTRAŻENIJA. Reżyseria: Rumiana Petkowa. Wykonawcy: Żana Karaiwanowa, Lidija 


Wyłkowa, Boris Łukanow 


mi. Bulgaria, 1982 


utorkami „Odbić”” są kobiety 
— i to naprawdę młode. Sce- 
narzystka Newelina Popowa 


— 26 lat, debiut. Reżyser Ru- 
miana Petkowa — to samo. Autorka 
zdjęć Swietła Ganewa to w tymzespo- 
le weteran: trzeci film. Scenografia: 
Juliana Bożkowa, młode pokolenie 
plastyków. Bohaterką opowieści jest 
dwudziestoletnia studentka politech- 
niki — i gra ją studentka, tyle że szkoły 
aktorskiej, Żana Karaiwanowa; jest to 
znów debiut w głównej roli. 

Taka niezwykła damska ekipa po- 
winna by według utartych opinii na- 
kręcić coś ekstrawaganckiego, np. 
szaleńczy film feministyczny. Tymcza- 
sem „Odbicia” są obrazem bardzo 
spokojnym, kameralnym, niezbyt 
efektownym. Życzliwy widz od pierw- 
szych scen jednak zauważy, że np. 
seks nie stanowi dla bohaterów pro- 
blemu: panuje pełna swoboda. Brat 
głównej bohaterki, Mai, w swojej ka- 
walerce na strychu prowadzi własne 
życie, ona sama utrzymuje intymne 
kontakty ze swym chłopcem i nikt jej 
w tym nie przeszkadza. To wszystko 
w Bułgarii, gdzie jeszcze niedawno 


ograniczenia obyczajowe spotykało 
się w filmach dość często, nawet w fil- 
mach o ludziach już niemłodych. Oto 
pierwszy charakterystyczny znak naj- 
nowszego czasu. 

Maja żyje bez trosk materialnych 
i jednazsekwencji poświęcona jesttej 
sprawie. Ale nie o banalną krytykę 
postaw konsumpcyjnych tu chodzi, 
o tym w filmie ani słowa. Pokazuje się 
natomiast zdumienie dwudziestolatki, 
która odkrywa niedostatek, nieład 
i brud w mieszkaniu koleżanki. Przy 
tym reakcją dziewczyny nie jest bynaj- 
mniej sprzeciw wobec biedy — jak by to 
obowiązkowo było w dawnych fil- 


„mach bułgarskich — lecz współczucie 


zmieszane z odrazą i zażenowaniem 
własną zamożnością. Trudno znaleźć 
film z kraju socjalistycznego pokazu- 
jący aktualną nierówność społeczną 
w tak zastanawiająćy sposób. 
Wizerunek rodziców jest całkowicie 
banalny: zajęci pracą i zapewnianiem 
rodzinie względnego dobrobytu, co 
wymaga nieustającego wysiłku, ko- 
chają swe dorosłe dzieci, ale mało je 
rozumieją. Cyryl, który rzucił studia 
dla taksówki dającej mu natychmias- 


tową niezależność, jest dla ojca kimś 
nie do zaakceptowania, bo przecież 
„syn Donkowa robi doktorat”. Córka 
zdaje celująco egzaminy z pomocą 
„ściąg” i szokuje tym matkę. Ale au- 
torki ograniczają się do rzeczowej ob- 
serwacji. Osławiony „konflikt poko- 
leń” pozbawiony jest wartościowania 
i trudno orzec, ktowtym konflikcie ma 
rację. 

Mamy więc powszednią rzeczywis- 
tość, tyle że oglądaną z innych niż 
zwykle punktów widzenia. Ta metoda 
obserwacji jest konsekwentnie prze- 
strzegana, choć nie zawsze z powo- 
dzeniem. Na szczęście święci ona 
prawdziwy sukces w finale. Oto punkt 
wyjścia: córka, w stanie kryzysu psy- 
chicznego. usiłuje rozmówić się 
z matką, ale ta nie ma czasu, bo „wy- 
skoczyła tylko z pracy”, aby „,zała- 
twić” dla córki zagraniczne dżinsy. 
Obecna przy tym osoba trzecia wygła- 
sza umoralniające kazanie: matka po- 
winna mieć czas, córka nie powinna 
rozpoczynać zasadniczej rozmowy 
w najmniej odpowiednim momencie. 
Więc mamy konflikt. Ale nagle nastę- 
puje przesunięcie perspektywy: owe 
dżinsy świetnie zastępują rozmowę, 
chyba rozwiązują wszystkie problemy 
córki, cały konflikt rozmywa się; do- 
piero teraz widać, że ten nagły zwrot 
był starannie przygotowany. I na pew- 
no nie jest to już banał, lecz ostre 
widzenie pokolenia, niespodziewanie 
krytyczne, aż do goryczy. Kryzys był 
pozorny, egzystencjalne rozpacze bo- 
haterki (przekonujące w wykonaniu 
zdolnej debiutantki) okazują się prze- 
życiem powierzchownym, bo te dżinsy 
zmieniają jej samopoczucie, stań du- 
cha, ba — zmieniają jej twarz stale 
widoczną w lustrach i szybach wysta- 
wowych. Są happy endem filmu, final- 
nym „odbiciem” 


Jest to problem centralny. Młode — 
to ważne, że młode! — autorki kwestio- 
nują energię młodości, jej wielkie za- 
miary, silne uczucia, bolesny auten- 
tyzm wzlotów i upadków. Maję najbar- 
dziej dręczy „żeby coś naprawdę”, ma 
zmartwienia typu „mnie niema" iwre- 
szcie „jak to się stało?”. Walor filmu 
nie polega jednak na odmalowaniu 
tego stanu, bo robiono to tysiąc razy_ 
i często lepiej. Rzecz w tym, że płyną- 
ce z tej frustracji postanowienia (wy- 
niosę się, rzucę politechnikę, która 
mnie nic nie obchodzi, i spróbuję być 
aktorką) nadal są bezsilnym pozorem, 
próbą oszukania tajemniczej słabości, 
która skaziła młode pokolenie. Może 
młodym jest zadobrze? Może to wszy- 
stko dlatego, że nic nie przeżyli? Może 
rodzice i dziadowie stworzyli im świat 
nie taki, jak zamierzali? Odpowiedzi 
nie ma, pytania można mnożyć — 
i przyznajmy, że nie są błahe. 

Ów kontrast między obiegowym 
stereotypem młodości a obserwowa- 
ną na ekranie inercją zostaje podkre- 
ślony poprzez wątek uczuciowy. Maja 
ma chłopca, studenta, któremu ojciec 
toruje drogę w życiu. Wszystko niby 
w porządku, kochają się, przeszkód 
nie ma. Tylko uczucie przesypuje się 
między palcami jak lotny piasek plaży, 
który je symbolizuje. O namiętności 
nie ma mowy, fascynacja innym męż- 
czyzną okazuje się przelotna: nagły 
odruch obronny dziewczyny nie bie- 
rze się, jak bywało dawniej, zobaw lub 
wstydu, lecz po prostu z braku pożą- 
dania. Sekwencja dyskotekowej pry- 
watki należy do najlepszych: dominu- 
je w niej poczucie totalnej obojęt- 
ności 

Są też uzupełniające motywy dziad- 
ków i 18-letniego stryja, zabitego w 
czasie wojny. Dziadkowie, pozbawie- 
ni swego domu i ulokowani wygod- 
nie na dziesiątym piętrze, daremnie 
usiłują tam żyć tak, jak żyli niegdyś. 
Los tych niezamierzonych ofiar postę- 
pu głęboko dotyka pokolenie wnu- 
ków, stanowi jeszcze jedno „odbicie'' 
współczesności. Jednakże podobne 
motywy spotykamy w wielu filmach 
(również polskich) i cała tasekwencja, 
włącznie z owym zabitym przed 40 laty 
młodzieńcem to przykład negatywny: 
realizatorkom zabrakło koncepcji wyj- 
ścia poza oczywistość. Podobnie jest 
z sekwencją ukazującą spotkanie Mai 
z aktorką (kiepskie niestety wykona- 
nie) czy z motywem samotnej matki. 
Nie wszystko się zatem udało. 

W tym rzeczowym filmie jedynym 
zabiegiem „artystycznym” jest po- 
mysł, by ideałem życiowym fikcyjnej 
Mai była postać autentyczna, zmarła 
młodo poetka Pietia Dubarowa. Z jej 
poezji, której fragmenty cytuje boha- 
terka, pochodzi liryczna obecność 
morza w całym filmie, a zapewne iów 
„smutek _ pokolenia” wyczuwalny 
w „Odbiciach”. Autorki nie chciały 
filmu poetyckiego, poezji jest tu zaled- 
wie szczypta, ale pełni ważną funkcję: 
narzuca całości pewien jednolity na- 
strój, zastępujący-niedostatek atrak- 
cyjniejszych zdarzeń. 

Kiedy ojciec dopomina się o frytki, 
Maja pyta prowokująco: „a co po fryt- 
kach?" Odpowiedź autorek filmu jest 
bulwersująca: po frytkach rodziców. 
są dżinsy dzieci. 

Nie trzeba lekceważyć skromnych 
filmów: niekiedy znajdujemy w nich 
zaskakujące „odbicia” owej głębszej 
rzeczywistości niepokojów i pytań, 
która jest domeną sztuki 


_ CEZARY 
WIŚNIEWSKI 


jednak można! Niektórym się to 
udaje. W obezwładniającym bez- 
hołowiu szarego dnia, pośród 


chaotycznej krzątaniny pełnej 
stresów i niepewności, premiera „Akademii 
pana Kleksa'' wydała mi się zjawiskiem do- 
prawdy cokolwiek nie ztego świata. Staran- 
nie dobrany termin i miejsce pokazów — 
ogromna i. piękna sala Kongresowa PKiN 
tuż przed Bożym Narodzeniem, niby choin- 
kowy prezent dla dzieciaków. W rzęsiście 
oświetlonym foyer można kupić kolorowy 
folder z płytą gramofonową, także tekstami. 
i nutami piosenek z tego filmu. Ale oto już 
dzwonki, już się zaczyna. Gasną światła, 
cichnie gwar rozemocjonowanej widowni, 
aż tu nagle gdzieś z góry, z drugiego balko- 
nu ktoś woła złowieszczym barytonem, że 
pokazu nie będzie, to wszystko lipa, „dzieci 
wracajcie do domu”. Z ciemności reflektor 
wyławia mówiącego. Przez salę biegnie 
okrzyk przerażenia. To Filip Golarz. A męż- 
czyzna w czarnej pelerynie i kapeluszu z du- 
żym rondem pojawia się po drugiej stronie 
Sali, niżej, za chwilę jest na scenie. Co 
mniejsze dzieci zaczynają pochlipywać, ale 
prowadzący spotkanie Mieczysław Gajda 
zna sposoby nawet na taki szwarc-charak- 
ter, Premiera się odbędzie, tylko jeśli Golarz 
pojawi się jeszcze raz, to wszystkie dzieci 
muszą z całej siły dmuchać w jego kierunku. 
Faktycznie, z połami peleryny wydętymi jak 
żagle przepada za kulisami, a na ekranie 
pojawia się czołówka Zespołu „Zodiak” 
i kosmiczny prolog muzyczny napisany 
przez Andrzeja Korzyńskiego. Świetna dy- 
namiczna muzyka, parafrazująca motywy 
z „Gwiezdnych wojen”, i równie atrakcyjna 
plastycznie animowana czołówka „Akade- 
mii pana Kleksa”. W przerwie, bo film skła- 
da się z dwóch części, obok Filipa Golarza 
(Leon Niemczyk) pojawia się także sam 
Kleks (Piotr Fronczewski) oraz jego mali 
akademicy. Reżyser i kierownik produkcji 
opowiadają o realizacji. Należą się im brawa 
i je otrzymują. Brawa przy otwartej kurtynie 
całemu Zespołowi „Zodiak”, kierowanemu 
przez Jerzego Hoffmana. W powodzi byleja- 
kości rutynowych działań, często tylko 
pozornych albo — co gorsza — jedynie fasa- 
dowych, ta widoczna troska Zespołu nie 
tylko o artystyczną jakość filmu, ale o jego 
atrakcyjne zaprezentowanie dziecięcej pu- 
bliczności, ta wielokierunkowość wysiłków 
promocyjnych (kto to u nas słyszał, aby 
równocześnie wydać płytę z filmowymi pio- 
senkami?), zasługują na odnotowanie zło- 
tymi zgłoskami w historii polskiej kinemato- 
grali. Byłażby to jaskółkazwiastującawios- 
nę i idące za nią ocieplenie w stosunkach 
artystycznego Olimpu zmasowymwidzem? 
Pierwszy sygnał wprowadzanej w kinema- 
tografii reformy? 


Witajcie! 
W naszej bajce 


To właśnie te słowa piosenki prowadzą 
dziesięcioletniego Adama Niezgódkę w za- 
czarowany świat panabrzechwowych fan- 
tazji z Kleksem. Reżyser staje się tu pośred- 
nikiem w dwojakim znaczeniu: po pierwsze 
- przenosi naekran powieść Jana Brzechwy 
„Akademia pana Kleksa” (I wydanie w 1946 
roku), a po drugie — przejmuje na siebie 
obowiązki swoistego plenipotenta narrato- 
ra pisząc słowa piosenki „Witajcie! w naszej 
bajce!”, czyli jak gdyby wstęp do opowieści, 
oraz tekst „Pożegnania z bajką”, piosenki 
zamykającej powieść. Obie piosenki pełnią 
rolę ważną dramaturgicznie, albowiem 
pierwsza w łagodny sposób ułatwia dziecię- 
cemu widzowi przejście od codziennej real- 
ności w świat, gdzie wszystko jest możliwe, 
i jest pięknym zaproszeniem do wspólnego. 
fantazjowania. Druga — łagodzi moment 
drastycznego powrotu do rzeczywistości 
po kilku godzinach przebywania wśród 
bajek. 

W ogóle oglądając film trudno powstrzy- 
mać się przed refleksją o wyjątkowo prze- 
myślanym charakterze jego konstrukcji. Za- 
łożenie wydawałoby się całkiem proste. 
Wziąć fabułę z książki, inkrustować ją 
wstawkami śpiewanymi najlepiej do słów 


Wiwat Akademia 


AKADEMIA PANA KLEKSA 


Część | - „Przygoda Księcia Mateusza”, część Il - „Tajemnica Golarza Filipa". Reżyseria: 
Krzysztof Gradowski. Wykonawcy: Piotr Fronczewski, Leon Niemczyk, Sławek Wronka 
oraz Bronisław Pawlik, Alicja Jachiewicz, Irena Karel i inni. Polska, 1983. 


klasycznych wierszyków Brzechwy w ro- 
dzaju „Kaczka dziwaczka” — notabene już 
wykonywanych bodajże przez Alicję Majew- 
ską - czy cudownie nonsensownego „Na 
wyspach Bergamutach”, a całość upiecze 
się sama. A to nieprawda. Film idący bez 
ograniczeń wiekowych musi spełniać pew- 
ne psychologicznie uzasadnione warunki. 
Raził mnie na przykład dziwnie statyczny 
sposób narracji. Nie poznawałem ręki Zyg- 
munta Samosiukaw pracy kamery, tak mało 
tam było dynamizmu, szybkich zmian punk- 
tów widzenia, panoram, filmowania z ręki. 
Co się stało — szeptał jeden ze znawców, 
przecież Gradowski przymierzał się do tego 
filmu chyba z dziesięć lat, a tu takie wpadki. 
To nie są błędy. Zrozumiałem to, gdy po 
kilkuminutowej sekwencji z najazdem wil-. 
ków nakrólestwoojca Mateusza, kiedy wiki 
zbliżały się do kamery i można je było wi- 
dzieć w całej okazałości, kilkuletni berbeć 
siedzący niedaleko zawołał nagle na cały 
głos: „Mamo, to są przebrani ludzie!”. To 
prawda, że dzieci mamy nad wyraz rozwi- 
nięte i wychowane na telewizji. Jednak spo- 
sób percepcji takiego widza jest inny niż 
dorosłego. On się musi w każdej scenie 
odnależć, oswoić z wnętrzem, rozpoznać 
plener, usytuować znanych i 
A cóż dopiero, kiedy i postaci, i wydarzenia 
dalekie są od konwencjonalności realnego 
życia. Bohaterowie wyglądają i postępują 
co najmniej dziwnie, czyli bajkowo. Jak się 
wtymrozeznać? Reakcjadziecka jestspon- 
taniczna, ale musi mieć ono choćby mini- 
mum czasu na tę reakcję. Ono jest gotowe 
głośno podpowiadać bohaterowi, skąd mu 
zagraża niebezpieczeństwo i gdzie zyska 
pomoc. Współprzeżywa i uczestniczy w in- 
trydze. Dobrze o tym wiedzą reżyserzy tea- 
tralnych spektakli dla dzieci (także lalko- 
wych). Krzysztof Gradowski nie zmarnował 
tego długiego czasu przygotowań do swe- 
go fabularnego debiutu. To momentami 


spowolnione tempo narracji, długie ujęcie 
ze statycznej kamery, piosenkowe interme- 
dia działające jak pauzy w ciągu zdarzeń 
anegdoty, to wszystko ma swoją określoną 
funkcję, cel i dobrze przemyślany sens. 


Hau... du-ju-du 


powiedział przez bramę buldog z królew- 
skiego dworu z iście angielską flegmą, kie- 
dy Adam po-swojej podniebnej podróży 
opuścił się obok murów psiego królestwa. 
Raj kukiełkowych psów, to piękna kamea 
królestwa nowoczesnej animacji na usłu- 
gach mądrej i - co tu dużo ukrywać — 
dydaktycznej, bo wymierzonej przeciwko 
dręczycielom zwierząt, fantazji Gradow- 
skiego. To właśnie łączenie filmu aktorskie- 
go z kukiełkowym i rysunkowym, a więc 
jakby próba działania na wyobraźnię dziec- 
ka wszystkimi dostępnymi kinu środkami 
wyrazu, sprawia, że „Akademia pana Kle- 
ksa" wyłamuje się z szeregu konwencjonal- 
nych bajek. Dziecko wprawione na progra- 
mach telewizyjnych bez trudu zauważy, że 
„Akademia pana Kleksa" pełna jest aluzji 
ido „Gwiezdnychwojen” (muzyka czołówki 
i towarzysząca jej animacja), ale i do angiel- 
skich Muppetów (pudlica Suzie), do klasy- 
cznej bajki w stylu braci Grimm albo Ander- 
sena, jak również żywi się komizmem ab- 
surdu, onomatopeiczną grą słów z dziecię- 
cych wyliczanek, trąci szwedzką Pippi i ro- 
dzimym Kornelem Makuszyńskim. 

Jednak wszystko to — i powinniśmy rzecz 
odnotować z należytą powagą i uszanowa- 
niem — zawdzięczamy Janowi Brzechwie. 
Bo rozmaitymi drogami do jego czasów (a 
i później) chadzała twórczość dla dzieci. 
Raz wniej górę brała czysta funkcja rozryw- 
kowa, innym razem siermiężny dydaktyzm. 
Najczęściej zaś w opowieści dla dzieci wpi-. 


sywało się w polskiej sztuce dylematy świa- 
ta dorosłych w dość irracjonalnym przeko- 
naniu, że jeśli nawet małolat nie pojmie 
przesłania, to przecież towarzyszący mu 
w kinie dorośli wezmą sobie do serca strze- 
liste antyfony o potrzebie miłości rodziciel- 
skiej, zainteresowania światem dziecka etc. 
Antyfony trafiające kompletnie obok tarczy, 
jako że do kina z maluchami chadzają prze- 
ważnie porządni rodzice czy opiekunowie, 
anie właściwi adresaci krytyki. 

Pora też wreszcie powiedzieć, na czym 
polega odmienność poetyki Brzechwy, jego 
nowatorstwo i inność. Otóż ten długoletni 
radca prawny ZAIKS-u i zawodowy adwo- 
kat, jak się wydaje, organicznie nie cierpiał 
namolnego dydaktyzmu. „Akademia pana 
Kleksa”, wydana tuż po wojnie, nosi wszel- 
kie znamiona spontanicznej twórczości, 
która nic nie musi (wspierać, budować, rea- 
lizować, wychowywać). To czysto abstrak- 
Cyjna zabawa, w której elementy przygodo- 
we, fantastyczne, groteskowe, satyryczne, 
a nawet filozoficzne łączą się w organiczną 
całość niepodległego świata dziecięcej fan- 
tazji. Atakują wyobraźnię dziecka sygnała: 
mi i odniesieniami 'do spraw już z bajek 
znanych, ale równocześnie wytrącają ż ru- 
tynowych repetycji. W fantasmagorycznej 
sferze krzyżują się świat bajek i losy bohate- 
rów, zmieniają pointy, komplikują wątki. Tu 
wszystko jest możliwe. Dziewczynka z za- 
pałkami pożycza Adamowi pudełko dla pa- 
na Kleksa nie pytając o nic Pinokia, który 
akurat zagapił się na Czerwonego Kapturka. 
Jedynym zagrożeniem jest zabijający indy- 
widualną fantazję dyktat mechanicznego. 
reżimu, który uosabia Filip Golarz. To on 
wysyła do Akademii Adolfa, robota zapro- 
gramowanego na destrukcję. 

Jeśli nawet film ten nie przynosi absolut- 
nego spełnienia i realizacji dziecięcych pra- 
gnień, to na pewno jest doskonałym zapro- 
szeniem do samodzielnego poruszania się 
w świecie fantazji, Nie wiemy, na ile to 
pomaga żyć, ale dobrze wiadomo, że to 
życie z uruchomioną wyobraźnią jest lepsze 
i piękniejsze, a także pełniejsze. I to właśnie 
liczy się najbardziej, niezależnie odokolicz- 
ności. Nawet wtedy, gdy jak „Na wyspach 
Bergamutach": 

Jest słoń z trąbami dwiema 

i tylko... wysp tych nie ma! 


CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 


KSIĄŻKI 


POŻEGNANIE 


Miałem okazję kilkakrotnie słuchać 
Zofii Woźnickiej podczas ogólnopol- 
skich spotkań filmoznawczych orga- 
nizowanych przez Instytut Sztuki PAN 
w latach 1975-1979. Znałem oczywiś- 
cie prace Autorki publikowane regu- 
larnie w kolejnych tomach filmoznaw- 
czych instytutu a także nałamach „Ki- 
na” — prace imponujące znakomitym 
warsztatem metodologicznym oraz 
rozległością teoretycznych rozpo- 
znań. Do czasu ukazania się drukiem 
pełnej rozprawy doktorskiej Woźnic- 
kiej odsuwałem zamiar przeprowa- 
dzenia z Autorką merytorycznej dys- 
kusji. Nie mogłem wtedy jeszcze po- 
dejrzewać, że rozmowy takiej nigdy 
już nie przeprowadzę. Zofia Woźnicka 
zmarła w kwietniu 1979 roku, na kilka 
tygodni przed obroną swej dysertacji 
doktorskiej, która ukazała się teraz 
jako IX tom „Studiów z Teorii Filmu 
i Telewizji” pod redakcją Aleksandra 
Jackiewicza. 

Wożnicka przyszła do filmoznaws- 
twa z... archeologii. Jako archeolog 
znany i uznany (m.in. autorka funda- 
mentalnej dokumentacji wykopalisk 
w Wiślicy i szef badań w Stawach) 
zdecydowała się na ten odważny i ry- 
zykowny krok. Odniosła sukces. „Pro- 
blem kreacji i reprodukcji. w filmie'* 
wieńczy okres jej płodnych studiów 
nad tą fundamentalną dla teorii filmu 
kwestią, wieńczy — niestety —w sposób 
dosłowny i definitywny. 

Niewiele zapewne znalazłoby się 
dziś chętnych do podjęcia tak kom- 
pleksowych badań, z różnych zresztą 
powodów, wśród których respekt 
przed ogromem zjawiska nie należał- 
by z pewnością do najmniej ważnych. 
Woźnicka taki trud podjęła. Napisała 
monografię stanowiącą wzorcową 
dokumentację zagadnienia reproduk- 
cji i kreacji w filmie, szczęśliwie łączą- 
cą źródłowe studia nad zagadnieniem 
z twórczym wykorzystaniem aparatu 
metodologicznego teorii filmu. Pracę 
w dodatku na swój sposób atrakcyjną, 
bo do diagnoz teoretyczno-filmo- 
wych dołączającą szereg celnych 
spostrzeżeń z zakresu całej współ- 
czesnej sztuki, szczególnie jej kultu- 
rowych uwikłań. 


10 


Można oczywiście i należałoby dys- 
kutować szczegółowe kwestie pracy, 
trudno natomiast nie zaakceptować 
jej wniosków zasadniczych, one prze- 
cież decydują o wartości pracy i im 
należy się nasza uwaga. 

Hipoteza robocza Woźnickiej — „„za- 
stąpienie pojęcia tworzywa filmowego 
szerszym i raczej funkcjonalnie defi- 
niowanym pojęciem materialnych 
uwarunkowań dzieła i twórczości fil- 
mowej' — prowadzi ku trafnym i anu- 
lującym spekulacje na temat tworzy- 
wa filmowego (tworzywo = rzeczywi 
tość przed kamerą lub tworzywo 
taśma filmowa) wnioskom: 

„.1. Proces przekształcania materia- 
łu na dzieło filmowe charakteryzuje 
dość znaczna autonomia składników 
układu materiałowego — zarówno rze- 
czywistości przed kamerą, jak członu 
technicznego, mającego cechy auto- 
matu o znacznym stopniu swobody. 
Proces twórczy polega tu nie na 
kształtowaniu opornej, lecz biernej 
materii. a raczej na programowaniu 
i sterowaniu; 

2. Materiał dzieła filmowego — ele- 
menty ekranowego obrazu, nie istnie- 
ją w tej postaci poza samym dziełem. 
Tworzy się on i jest jednocześnie 
kształtowany w pierwszej fazie two- 
rzenia dzieła. Obraz naświetlony na 
taśmie nie jest mechaniczną kopią 
rzeczywistości i surowym materiałem. 
jest czymś w rodzaju półsurowca 
przeznaczonego do kształtowania 
w drugiej fazie procesu twórczego. 
Wynika stąd, że rejestracja filmowa 
jest nierozerwalnie związana z proce- 
sami twórczymi (bez względu na to, 
czy jest to kreacja artystyczna czy też 
nie)”. 

Stąd już tylko krok do pojęcia repro- 
dukcji rozumianej jako „rodzaj tech- 
niki twórczej” i kreacji traktowanej 
jako „zapis realnych (inscenizowa- 
nych lub autentycznych) rzeczy, zja- 
wisk, zdarzeń występujących w funk- 
cji znaku”. Stąd płodne — jak sądzę — 
rozróżnienie przedstawiania rzeczy- 
wistości w filmie, odnoszone do kon- 
strukcji świata przedstawionego 
w strukturze narracji, dyskursu (fikcję 
rzeczywistości zastępuje tu rzeczy- 
wistość dzieła: artystyczna, retorycz- 
na, intelektualna) i reprodukowania, 
rezerwowane dla niższych poziomów 
Struktury dzieła (stosunki formalno- 
preikonograficzne w ramie obrazu, 
wyglądy osób i przedmiotów w prze- 
strzeni ujęcia i elementarne struktury 
zdarzeń). 

Powie ktoś, iż książka Woźnickiej 
rejestruje stan świadomości metodo- 
logicznej filmoznawstwa sprzed lat 
około dziesięciu. To prawda. Ale 
prawdą jest także to, iż wszyscy ponie- 
kąd w tej świadomości wzrośliśmy 
i z niej wyrastamy. Czas rozliczyć się 
z tego rodowodu. 


ANDRZEJ 
GWÓŹDŹ 


Zofia Woźnicka: „Problem kreat 
dukcji w filmie' 


cji i repro- 
Zakład Narodowy im. 


Ossolińskich, _ Wrocław-Warszawa-Kra- 
ków-Gdańsk-Łódź 1983, „Studia z Teorii 
Filmu i Telewizji” pod red. A. Jackiewicza, 
tom dziewiąty. 


CNEVAYUUOKAPHŁ 


List z Dolnego Śląska 


Stare 


nym Śląsku akcja ochrony za- 
bytków techniki. Apelowano, 
aby ratować przed zniszczeniem to, 
co jeszcze jakimś cudem ocalało. Los 
starych maszyn, narzędzi jest bowiem 
zwykle przesądzony — idą na złom. 

Po latach trudno będzie odtworzyć 
rozwój myśli technicznej, ale czy my, 
olśnieni nowoczesnością, tym się 
przejmujemy? A przecież stare maszy- 
ny często przewyższają swoją estety- 
ką i dokładnością, z jaką jewykonano, 
współczesne wyroby. Mogłyby za- 
wstydzić niejednego brakoroba. 

'We Wrocławiu znalazł się pasjonat, 
który niezależnie od spektakularnych 
akcji, i to już od ponad dwudziestu lat, 
zbiera przedmioty związane z techni- 
ką filmową. Długoletni działacz stu- 
denckiego DKF. „Pałacyk” — Czesław 
Stasiewicz posiada własną, prywatną 
kolekcję starych kamer i projektorów. 
Są wśród nich niemieckie Bauery 
i czeskie Meopty, aparaty rosyjskie, 
francuskie, polskie na taśmę 9 i 16 
mm. Jeden z najciekawszych egzem- 
plarzy to wykonany ręcznie prymityw- 
ny projektor na korbkę, z miejscem na 
ustawienie świeczki, który pochodzi 
sprzed I wojny światowej. 


rzypominam sobie, jak przed 
P- laty głośna była na Dol- 


projektory 


Na Dolnym Śląsku było ponoć. 
w czasach niemieckich sporo filmow- 
ców amatorów — posiadaczy kamer 
i projektorów. We Wrocławiu bowiem 
produkowano projektory, a także fil- 
my na taśmie 8 mm, do domowego 
użytku: bajki, filmy oświatowe. propa- 
gandowe. Panu Stasiewiczowi wpadł 
kiedyś w ręce hitlerowski film „Kam- 
pania wojenna w Polsce”, ale nie uda- 
ło mu się go kupić. Posiada za to trzy 
filmy amatorskie odnalezione w Niem- 
czy, które pokazują ulice przedwo- 
jennego Wrocławia. Największa część 
kolekcji to szesnaście projektorów. 
z lat trzydziestych i czterdziestych. 

Pan Stasiewicz szukał swoich apa- 
ratów na całym Dolnym Śląsku. WGó- 
rze Śląskiej zdobył francuską kamerę, 
którą można robić film nataśmie dwu- 
metrowej Pari-sept oraz zdjęcia jak 
aparatem fotograficznym. To małe, 
śliczne cacko pochodzi z lat 1917-21. 
Do innej francuskiej kamery na ręczny 
napęd, także należącej do zbioru, po- 
trzebna jest 9-milimetrowa taśma 
z perforacją pośrodku, której dzisiaj 
już nie ma. 

— Te projektory i kamery mają bar- 
dzo piękną formę, są bardzo staran- 
nie wykonane — opowiada właściciel 
kolekcji. — To nie jest dzisiejsze łapu 


W ciągu najbliższych lat nie dojdzie — miejmy nadzieję — do tego, by kinowe urządzenia 
techniczne można było oglądać już tylko w muzeum, ale kto wie... Nasze korespondentki 
z Łodzi i Wrocławia przedstawiają odmienny stan rzeczy w kwestii uchronienia przed 


zniszczeniem zabytków starej techniki filmowej. Publikujemy oba listy razem, bo może ktoś 
z Muzeum w Łodzi pomoże wrocławianom w ich kłopotach? 


capu, byle szybko. Jak śrubka jest 
zrobiona, to ta śrubka przetrwa setki 
lat. To krzepiący serce widok — ładna 
maszyna i ładnie zrobiona. W 1970 
roku przygotowaliśmy we Wrocławiu 
dużą imprezę, którą nazwaliśmy: „„Pa- 
mięci pionierów kinematografii. 
Podczas tej imprezy pokazaliśmy 
wszystkie stare aparaty z mojego zbio- 
ru, akilka uruchomiliśmy. Można było 
kręcić i uzyskać obraz ręcznie napę- 
dzając projektor albo włączając moto- 
rek. Ludzie byli zachwyceni. Można 
było wziąć do rąk i dokładnie obejrzeć 


wszystkie egzemplarze. 
Dzisiaj, niestety, kolekcia pana Sta- 
siewicza jest rozproszona. Kilka 


egzemplarzy schowano w Wojewódz- 
kim Domu Kultury, kilka w Akademi- 
ckim Centrum Kultury „Pałacyk”, 
reszta znajduje się w małym mieszka- 
niu pana Stasiewicza. 

Oczywiście, los tej kolekcji jest pry- 
watną sprawą jej właściciela i to on 
powinien się troszczyć o to, jak ją 
przechowywać i w jaki sposób ekspo- 
nować. Pan Stasiewicz deklarował jed- 
nak chęć wypożyczenia kilku egzem- 
plarzy, gdyby doszły kiedyś do skutku 
zamierzenia sprzed kilku lat. Wrocław- 
ski OPRF zamierzał bowiem zorga- 
nizować w hallu największego w na- 
szym mieście kina „Warszawa”” stałą 
wystawę starej filmowej techniki. Bo- 
wiem mało kto wie, że w innym wroc- 
ławskim kinie, „Pokój”, znajduje się, 
schowany w magazynach, pokaźny 
zbiór bardzo starych niemieckich pro- 
jektorów. Aparaty te, zbierane na po- 
czątku lat sześćdziesiątych, ocalały 
przed złomowaniem. Niestety, później 
sprzęt wycofywany z kin likwidowano 
niezależnie od jego historycznej i te- 
chnicznej wartości. O ciekawym zbio- 
rze w kinie „Pokój już dawno zapom- 
niano. Nie zainteresowało się nim Mu- 
zeum Techniki ani Filmoteka Polska. 

Nie udało się zorganizować wysta- 
wy w przebudowanym i unowocześ- 
nionym kinie „Warszawa”, bo hall 
okazał się za mały. Nie pomogły moni- 
ty do władz i różne starania, aby 
gdzieś postawić gabloty ze starymi 
projektorami — nie znaleziono odpo- 
wiedniego miejsca. Dzisiaj natomiast 
sprawa wydaje się władzom OPRF ro- 
mantyczną zachcianką, mrzonką. Tyle 
mają bieżących kłopotów, przede 
wszystkim brak środków na wybudo- 
wanie nowego kina, gdzie może było- 
by więcej wolnej przestrzeni i publicz- 
ność mogłaby obejrzeć kolekcję; 
Łódzkie Zakłady Kinotechniczne nie 
nadesłały w ubiegłym roku ani jednej 
sztuki sprzętu, mimo wielu zamówień 
itp., itd. Któż miałby czas zajmować 
się rupieciami? 

Uparcie jednak twierdzę, że nieza- 
leżnie od „obiektywnych trudności” 
warto by pomyśleć, co począć ze zbio- 
rem zgromadzonym w kinie „Pokój” 
który tam niszczeje od wielu lat. Nie 
mamy w Polsce Muzeum Techniki Fil- 
mowej (najbliższe znane z bogatych 
zbiorów znajdują się w Pradze i Pary- 
żu), czy znaczy to jednak, że reszta 
ocalałych starych projektorów ma 
pójść w rozsypkę z powodu braku 
konserwacji? 

Chciałabym oczywiście, żeby wroc- 
ławskie zbiory eksponowane były we 
Wrocławiu, ale jeśli to niemożliwe, czy 
nie powinna zająć się nimi odpowied- 
nia instytucja, np. Filmoteka Polska 
(chociaż, jak wieść niesie, w Warsza= 
wie też zdaje się nie jest najlepiej z za- 


bezpieczenim starego sprzętu filmo- 
wego). 

Te stare, poniemieckie projektory 
należą już bowiem do historii polskie- 
go kina. Przez długie lata służyły na 
Dolnym Śląsku do projekcji polskich 
filmów, nim wyparł je nowoczesny 


sprzęt. Spotkać je można było do 1979 
roku, kiedy wycofano ostatni egzem- 
plarz z kina w Bielawie. Zasłużyły so- 
bie na lepsze miejsce niż złomowisko. 


IWONA 
OPOCZYŃSKA 


List z Łodzi 


Pod znakiem 
fotoplastykonu... 


zeum Kinematografii! Jeszcze 

jedna nowa placówka — mogli- 
by zapytać nie bez odrobiny racji kino- 
mani — w czasie, gdy wciąż np. nie 
może doczekać się remontu i moder- 
nizacji Filmoteka Polska? Czy to 
jest rzeczywiście potrzebne? 

A jednak tak. Zwłaszcza że Muzeum 
Kinematografii nie jest tak zupełnie 
nowym tworem. Wykształciło się ono 
— naturalną koleją rzeczy — z Działu 
Kultury Filmowej Muzeum Historii m. 
Łodzi. I jak wszystko na to wskazuje, 
jego działalność nie będzie miała li 
tylko charakteru lokalnego. 

Kiedy osiem lat temu powstał ówże 
dział w Muzeum Historii, chodziło 
o uchwycenie tego fenomenu w po- 
wojennych dziejach naszej kultury, ja- 
kim stała się „Łódź filmowa”. Z całym 
swoim zapleczem techniczno-pro- 
dukcyjnym, naukowym, twórczym 
A że wszystko, co się działo w tym 
mieście przez lata i dzieje nadal, ma 
jakiś — mniejszy lub większy — rezo- 
nans ogólnopolski, stanowi jakąś zna- 
czącą część dorobku polskiego kina, 
rzecz staje się oczywista. 

Chciano — po pierwsze: „ocalić od 
zapomnienia”, uchronić przed znisz- 
czeniem materialne dowody istnienia 
powojennego kina od jego począt- 
ków. Po drugie: stawiano sobie za cel 
wychwytywanie na gorąco tych zja- 
wisk w procesie „stawania się” kina, 
które stanowią o wkładzie filmowej 
Łodzi w dorobek ogólnopolski. Np. 
przemiany w _ filmie animowanym 
(przypomnijmy, że w Łodzi działa je- 
dyny w kraju oddział filmu lalkowego), 
czy też ewolucja, jakiej podlega kine- 
matografia oświatowa (pracuje tu Wy- 
twórnia Filmów Oświatowych). Nie 
trzeba przypominać, że działa tu rów- 
nież największa Wytwórnia Filmów 
Fabularnych i szkoła filmowa — 
PWSFTViT. 

No dobrze — mógłby pytać mimo to 
dociekliwy kinoman — ale czy prze- 
kształcone z Działu Kultury Filmowej 
Muzeum Kinematografii nie będzie 
dublowało pracy innych placówek? 
Na pewno nie. Wystarczy przyjrzeć się 
samej nazwie — Muzeum Kinemato- 
grafii a nie „filmu”, „sztuki filmowej” 
czy „archiwum kopii i akt dawnych” 
To pojęcie zakreśla krąg zaintereso- 
wań: pracowników muzeum interesu- 
ja różnorodne aspekty kultury filmo- 
wej, cała sfera zagadnień dotyczących 


pieszę czym prędzej poinfor- 
mować: w Łodzi powstało Mu- 


funkcjonowania i upowszechniania 
kina. 

Dlatego też od samego początku 
rozwijano, jeszcze w dziale kultury fil- 
mowej, inicjatywy o dwóch kierun- 
kach: zbieractwo, gromadzenie i kon- 
serwowanie starego sprzętu, aparatu- 
ry, a także plakatów, programów, do- 
kumentów — i prowadzenie „żywej”, 
otwartej działalności wystawienniczo- 
-popularyzatorskiej, pozwalającej le- 
piej rozumieć specyfikę rozwoju tej 
dziedziny sztuki. W. latach siedem- 
dziesiątych łódzka prasa zamieszcza- 
ła apele do mieszkańców miasta i róż- 
nych instytucji o sprzedaż czy udo- 


stępnienie ,„pamiątek”, co przyniosło 
nie najgorsze rezultaty Wystarczy 
wspomnieć, że obecnie Muzeum Ki- 
nematografii, które uzyskało status 
prawny w końcu października 83 r., 
dysponuje aparaturą rejestrującą i od- 
twarzającą obraz z epoki kina nieme- 
go, że ma wspaniałe latarnie magicz- 
ne, najróżniejsze detale techniczne, 
a nawet najstarszy w kraju... fotoplas- 
tykon (ten sam, który Juliusz Machul- 
ski wypożyczył do swojego filmu „Va- 
bank”). Do tego dodać należy kilka 
tysięcy plakatów, programów, zdjęć 
i dokumentów. Było tego tyle, że jesz- 
cze w latach siedemdziesiątych zor- 
ganizowano stałą ekspozycję „Łódź 
filmowa" (czynną w salach Muzeum 
Historii Miasta), stanowiącą część do- 
robku kultury materialnej miasta. 

A jednocześnie pomyślano o zorga- 
nizowaniu wielkiej retrospektywnej 
wystawy twórczości nestora filmu lal- 
kowego w Polsce — Zenona Wasilew- 
skiego. Inna wystawa przeznaczona 
dla zagranicy, pt. „Plastyka polskiego 
filmu animowanego”, prezentowana 
była z sukcesami w Pradze, Sofii, War- 
nie. Brano też udział w organizowaniu 
sesji naukowych, opatrując je znako- 
mitymi materiałami informacyjnymi 
i reklamowymi. To zresztą tylko prób- 
ka działalności. 

Nowy etap życia — już Muzeum Kine- 
matografii — wiąże się z pozyskaniem 
specjalnego obiektu — dawnego Pała- 
cu Scheiblera w Parku Źródliska, pra- 
wie naprzeciw szkoły filmowej. Duża 
powierzchnia, obszerne pomieszcze- 
nia parteru, pierwszego piętra, stry- 
chu, podziemi i dawnej wozowni po- 
zwolą na zagospodarowanie budynku 
zgodnie z jego przeznaczeniem. Teraz 
właśnie do budynku wchodzą ekipy 
remontowe. Ale żeby tego czasu nie 
zmarnować, myśli się o otwarciu mu- 
zeum obiektów kinowych w najstar- 
szych kinach łódzkich „Wisła” i „Gdy- 
nia” z przywołaniem ich niegdysiej- 
szej świetności. 


MAŁGORZATA 
KARBOWIAK 


ip © 


Górard Depardieu w filmie „Fort Saganne' 


W forcie Saganne 


Od pierwszych widowiskowych filmów. 
obowiązuje żelazna zasada: im więcej pie- 
niędzy i rozmachu produkcyjnego włożono 
wfilm, tym większe ryzyko trudności. Dzieje 
kręcenia spektakularnych filmów — „Prze- 
minęło z wiatrem”. ..Bunt na Bounty”, 
„Kleopatra”, „Czas Apokalipsy" czy „Fitz- 
carraldo" — są usiane wypadkami, katastro- 
fami i kłótniami wszelkiego rodzaju, które 
dziś budzą uśmiech i stanowią legendę ki- 
na, ale w swoim czasie nie było w nich nic 
do śmiechu, Nie śmiali się zwłaszcza produ 
cenci, którym w każdej chwili groziło przer- 
wanie zdjęć i utrata milionów dolarów. Wki- 
nie francuskim takich historii jest oczywiś- 
cie mniej. Ale rozpoczynając „Fort Sa- 
ganne'" producentka Albina du Boisrouvray 
wiedziała, że przedsięwzięcie niesie ze sobą 
wiele ryzyka. Wspaniały powieściowy te- 
mat, królewska obsada, reżyser, którego 
sprawność nigdy nie została podana w wąt- 
pliwość, dekoracje nie ograne i wyjątkowe 
wielki budżet... To zobowiązuje. 

Temat? Zawarte są w nim jednocześnie: 
podwójna historia miłości, wiele przygód 
i portret człowieka o niezwykłym losie. Film 
„Fort Saganne”", oparty na książce Louisa 
Gardela, opowiada historię dziadka pisarza. 
Gabriela Gardel, bohatera podboju Sahary 

na początku wieku. W książce i w filmie nosi 
on_imię fikcyjne: Charles Saqanne. Oto 
pierwsze zdania powieści  Gardela: 

„Charles Saganne jest przystojny. Przyku- 
wa wzrok od pierwszego spojrzenia. Zna tę 


Catherine Deneuve i Górard Depardieu 
Fot. Premidre 


swoją moc, ale nie ma zbyt jasnego jej 
obrazu. Zazwyczaj o tym zapomina. Raz, 
dwa razy w miesiącu, przez kilka sekund, 
czuje jednak swój nieodparty wdzięk. I wte- 
dy właśnie ma go najmniej: w tej pozie jego 
twarz się zamyka, przybiera wygląd bezli- 
tosny. 

Kiedy ten młody człowiek. poważny i am- 
bitny, przybył w 1910 r. do Dżelfy, swojego 
pierwszego posterunku na Saharze, był po- 
rucznikiem.  Szesnastoletnia. dziewczyna 
Madelaine de Sainte-liette zadecydowała 
o jego losie. Zakochała się w nimdoszaleń- 
stwa, wcale tego nie ukrywając. Nie było to 
w smak jej rodzicom z arystokracji pośled- 
niego sortu, którzy marzyli o lepszej partii 
dla córki niż oficerek wskakujący na konia 
niczym kowboj i nie posiadający żadnego 
wyczucia etykiety. Dla oddalenia „niebez- 
pieczeństwa” rodzina dziewczyny spowo- 
dowała wysłanie Sagane'a na odległy po- 
sterunek, tam, gdzie nie było jużnic oprócz 
pustyni i wielbłądów, armii francuskiej i ple- 
mion nomadów. Algieria już „„należała” do 
Francji, ale w głębi Sahary nie było to jesz- 
cze faktem dokonanym. Trzeba było długiej 
pacyfikacji. Na szczęście Charies Saganne 
zakochał się w Saharze. Ta surowa i oszała- 
miająca sceneria pasowała do jego dumnej 
i samotniczej natury, jego wymagań moral- 
nych, już wtedy należących do innej epoki. 
Szet oddziałów francuskich na Saharze, 
pułkownik Dubreuilh, natychmiast pojął, że 
Saganne jest z rasy „budowniczych impe- 
rium", i powierzał mu misje coraz trudniej- 
sze. Obdarzony odwagą i wielką odpornoś- 
cią fizyczną, Saganne wygrał wielką bitwę 
i stał się, nawet dla swych wrogów, książąt 
pustyni, postacią legendarną. Podczas 
krótkiego pobytu w Paryżu spotkał Louise 
Tissot, dziennikarkę. Miłość od pierwszego 
wejrzenia. 

Nic dziwnego, że ta opowieść — rzeka 
wymagała znacznego nakładu pieniędzy 
i wielkiej obsady. Charles Saganne to Gć- 
rard Depardieu, Madelaine to Sophie Mar- 
ceau, dla której będzie to pierwsza poważna 
rola. Louise Tissot gra Catherine Deneuve, 
pułkownika Dubreuilh Philippe Noiret. 
Reżyseruje film Alain Corneau, jeden z naj- 
zdolniejszych reżyserów nowej generacji, 
autor „Czarnej serii” z Patrickiem Dewaere. 

Rewolweru Python 357" z. Montandem 
i Signoret i „Wyboru broni”. „Fort Sagan- 
ne” jest jego szóstym filmem i pierwszym 
kostiumowym. 

Corneau wyruszył na poszukiwanie ple- 
nerów saharyjskich do filmu. Ideałem było- 
by to samo miejsce akcji, co w książce. 
Algieria. Ale tamtejsze władze nie mają 
zbytniej ochoty na wspieranie filmu gloryfi- 
kującego jednego z bohaterów kolonizacji 
Więc nie Algieria — i zaczynają się komplika- 
cje. Zdjęcia przewidziane pierwotnie na je- 
sień 82, potem na początek 83 (nie ma 
mowy o kręceniu w lecie — byłoby za gorą- 
co) rozpoczynają się wreszcie w połowie 
sierpnia 83 w Paryzu. Tu Corneau nakręcił 
sceny z Depardieu i Deneuve. W połowie 


Fot. Premiżre 


września cała ekipa (prawie osiemdziesiąt 
osób) odlatuje do Tunezji i instaluje się 
w Nefcie, na wschodnim krańcu Sahary. Tu 
kręcone są sceny z Dżelfy, w których Made- 
laine zakochuje się w Saganne, a potem, 
wiele lat później. Saganne jako kapitan po- 
wraca i oświadcza się Madelaine. Wszystkie 
sceny pustynne zostaną nakręcone w Mau- 
retanii, bo w Tunezji brak wielkich pustych 
przestrzeni jeszcze nie ogranych w innych 
filmach. Jednakże w Mauretanii są pusty- 
nie, ale brak' zielonych oaz, więc trzeba 
będzie znów wrócić do Tunezji... 

Kolejne kłopoty. Lokalni statyści nie nale- 
żą do najbardziej zdyscyplinowanych, a ko- 
nie. mimo tresera, nigdy nie zrobią tego, 
czego się od nich oczekuje, a już na pewno. 
nie w pierwszym ujęciu. Corneau, który lubi 
kręcić szybko, chce uniknąć robienia tylko 
zbliżeń, które izolują postacie, jest jednak 
często zmuszany do zmiany swoich pomy- 
słów i upraszczania scen:Na szczęście jego 
współpraca (po raz pierwszy) z operatorem 
Bruno Nuyttenem układa się jak najlepiej 
i razem udaje się im rozwiązać większość 
problemów kadrowania i światła (w tych 
plenerach niebo zmienia się z niebieskiego 
na białe w ciągu kilku godzin). 

Kiedy z kolei ekipa przybyła do Chinguet- 
ti, nic właściwie nie było gotowe. Brak ge- 
neratorów do oświetlania scen nocnych, 
ilość samochodów niewystarczająca, awie- 
le z nich zepsuło się już w drodze. Niektóre 
kostiumy także nie były gotowe. Wreszcie. 
Depardieu. poparty przez całą ekipę, zde- 
nerwował się i sprowadził kompetentnych 
ludzi z Paryża, którzy zażegnali burzę, pod- 
jeli niezbędne decyzje i dorzucili kilka milio- 
nów do budżetu filmu (wynosi w tej chwi 
50 milionów franków). Zmieniono kierowni 


ka produkcji — „Fort Saganne" kręci się 
dalej.. 
Sophie Marceau na planie Fot. Premióre 


Bal 
bez słów 


Włoski reżyser Ettore Scola zaskoczył 
wszystkich swoim najnowszym filmem 
„Bal”. Jest to swobodna adaptacja spek- 
taklu Thódtre du Campagnol, ale osol 
wość filmu polega na tym, że obywa się 
bez dialogów. Taniec i muzyka oraz teksty 
piosenek wystarczają, aby na ekranie po- 
wstała wizja europejskich przemian 
politycznych od roku 1936 po 1983. O filmie 
rozmawia ze Scolą na łamach „„Paris 
Match” francuski reżyser Jean-Charies 
Tacchelia. 

© Dla reżysera-scenarzysty przyzwy- 

czajonego do pisania dialogów nakręce- 
nie filmu właściwie niemego musiało być 
szczególne trudne? 
Nie tak bardzo, ponieważ tak naprawdę 
napisałem dialog „nie do mówienia”, któ- 
rym posługiwali się aktorzy i który pomagał 
w wyborze odpowiednich gestów oraz ukła- 
dów sytuacyjnych. 

© Film mówiony i śpiewany to marzenie 
wielu reżyserów, w każdym razie moje. Czy 
twoje także? 

- W ogóle 0 tym nie pomyślałem, wyda- 
wało się, że jest poza moim zasięgiem. Kie- 
dy jednak Giorgio Silvagni zabrał mnie na 
paryskie przedmieście, żebym zobaczył 
spektaki „Balu”, zrozumiałem od razu, że 
zawarta jest w tym spektaklu moja dawna 
obsesja: przemijanie czasu, samotność, 
historia przez duże „,H”. 


Reży: 


Przed kilku laty obiegły świat wstrząsają- 
ce zdjęcia operatora, który w czasie repor- 
tażu o wojnie domowej w Południowej 
Ameryce sfilmował własne rozstrzelanie. 
Pośrednio ten właśnie temat porusza film 
„Under Fire" (Pod ogniem) zrealizowany 
z wyczuwalnym zaangażowaniem po stro- 
nie_nikaraguańskiej walki o wyzwolenie 
przeciw terrorystycznemu reżimowi Somo- 
zy, Protagonistami tego polityczno-przygo- 
dowego filmu są Nick Nolte, Joanna Cassi- 
dy i Gene Hackman, grający trójkę reporte- 
rów wojennych. Reżyserował Roger Spot- 
tiswoode, były montażysta Sama Peckinpa- 
ha. Rozmawia z nim Heiko Rosner z „„Film- 
echo/FILMWOCHE": 

— Niezależało mi nazrobieniu filmu pole- 
micznego — mówi Spottiswoode. — Każdy 
reżyser, jeśli chce być szczery, na pytanie 
o wagę polityczną filmu odpowie. że 


Ettore Scola (w okularach) ze swymi aktorami 


© Wie 
rzysta ni 
cudzych 

— O, te 
zdarzył 
scenariu 
z_ kilkor 
wszystki 
od trzydz 

© Czy 
Gabinik 
Przypom 

— Ocz 
historii i 
nakręcić 
niego pó 
francusk 
nas, Wło 
wojny, w 
realizm v 
viera, Ca 


ow 
przeszło: 
rozkwitu 


© Dla 
mem tań 
porówna: 

- To z 
trzem, m 
o nim w 
stereotyp 


W ogniu konflikń 


w pierws 
aby film 
ludziom. 
myślenia 
przeczyt 
ragui, to 
dobrze | 
z mojej 

Ostatn 
mówow 
skach za 
giniony” 
Volkera 
cznego 
Spottisw 
niezależr 
w powie 
dzieje si 
bardzo | 
w moim | 


lem z doświadczenia, że scena- 
siezbyt dobrze się czuje w obliczu 
1 fabuł. Ty także? 

tak. To było trudne, ale tym razem 
się wyjątek. Zwykle piszę własny 
Jsz przez sześć miesięcy albo rok 
'ma_ współpracownikami, przede 
im z Maccari: pracujemy razem już 
ziestu lat 


y epizody poświęcone Jeanowi 
kilku innym aktorom francuskim są 
nnieniem, rodzajem hołdu? 
zywiście, bo nic nie oddaje lepiej 
i mitów epoki jak kino. Nie mogłem 
ć filmu dotyczącego dziejów ostat- 
ółwiecza nie odwołując się do kina 
kiego sprzed roku 1940. Kino to na 
ochów, którzy byli dziećmi w czasie 
wywołało wpływ ogromny. Cały neo- 
włoski zrodził się z Pienoira, Duvi- 
arnó, Pagnola. 

swoim filmie nie przedkładasz 
ości nad teraźniejszość. W epoce 
u Stylu „retro” nie zdarza się to 


moja ideć fixe, Nie znoszę mówienia 
'dobre czasy! ”, Żadne czasy nie były 
ani rok 1900, ani lata trzydzieste czy 
esiąte. Jest nieuczciwością ze stro- 
cy filmowego utrzymywać inaczej 


a mnie „Bal” jest pierwszym fil- 
ńczonym i śpiewanym, który można 
ać z filmami Jacquesa Tati. 

za duży komplement. Tati był mis- 
noże nawet największym. Myślenie 
w czasie pracy pomaga uciec od 
pów. 


Fot. Paris Match 


wszym rzędzie jest dla niego ważne, 
m przynosił pieniądze, podobał się 
m. Jeżeli zaś jeszcze pobudzi ludzido 
1ia, a w moim przypadku pobudzi do 
łania artykułów traktujących o Nika- 
to wtedy jest oczywiście podwójnie 
> i mogę być szczerze zadowolony 
i pracy. 

tnio powstało zaskakująco wiele fil- 
wojnach domowych w różnych ogni- 
palnych na świecie, takich jak „„Za: 

Costy-Gavrasa, -„„Fałszerstwo: 

a Schloendorffa czy „Rok niebezpie- 
> życia” Petera Weira. Przypadek? 
swoode uważa, że: filmy te powstały 
sżnie od siebie. Temat po prostu wisi 
jietrzu. Ludzie czują, że tam daleko 
się coś, co z czasem przyjąć może 
> groźne formy. Nie przypadkiem 
n filmie jedna z rewolucjonistek mó- 


Claudia Cardinale Fot. Premiżre 


Fakty 


Najsławniejszą i wciąż grywaną 
sztuką Luigi Pirandella pozos- 
taje — obok „Sześciu postaci 
w poszukiwaniu autora” — dra- 
mat historyczny „Henryk IV" 
Napisany w r. 1922. wywołał 
sensację nowoczesną psycho- 


logią, która pozbawiła monu- 
mentalizmu historycznych bo- 
haterów, ukazując ich jako lu- 
dzi uwikłanych w grę pozorów. 

- Marco Bellocchio twierdzi, że 
Pirandello jest autorem w pełni 
filmowym i dlatego przenosi 
„Henryka IV" na ekran docho- 
wując wierności tekstowi. Role 
główne grają Claudia Cardina- 
le i Marcello Mastroianni 


* 


Dyrektor generalny francuskiej 
firmy Gaumont, Daniel Toscan 
du Plantier, chce powierzyć sfil- 
mowanie opery „Cyganeria' 
Woody Allenowi 


* 


W Nikaragui czynione są stara- 
nia o zwiększenie ilości filmów 
pełnometrażowych, realizowa- 
nych we współprodukcji z inny- 
mi krajami. Na ekranach Mana- 
gui powodzeniem cieszył się 
„Senior Presidente" według 
powieści gwatemalskiego pisa- 
rza Miguela Angela Asturiasa, 
wyprodukowany przez Nikara- 
guański Instytut Filmowy (INCI- 
NE) wspólnie z Kubą i Francją. 
w którym ukazano cierpienia 
ludności Gwatemali pod rząda- 
mi dyktatora Estrady Cabrery. 
INCINE powsłał w 1979 roku, by 
wspierać _ filmami rewolucję 
sandinistowską. Do założycieli 
INCINE należał obecny dyrektor 
Ramiro Lacayo, jeden z pierw- 
szych którzy użyli kamery filmo- 
wej jako broni w walce z dykta- 
turą Somozy. 


wi do Nicka Nolte: „„Świat nie jest już po- 
dzielony na Wschód i Zachód, teraz podział 
przebiega między Północą i Południem. Tyl- 
ko zanim ludzie pańskiego pokroju to poj- 
mą — będzie już za późno”. Moim zdaniem 
ten konfiikt Północy z Południem nie jest 
koniecznie konfliktem militarnym, lecz 
przede wszystkim ekonomicznym, i będzie- 
my mieli z tym kłopoty jeszcze przez następ- 
ne 50 lat. To chciałem pokazać. 

Spottiswoode protestuje przeciw porów- 
naniu z filmem Costy-Gavrasa. „Pod 
ogniem” realizowany był w prowincjonal- 
nym mieście meksykańskim Oacaxa. przy 
szerokim poparciu rządu Meksyku. Pierw- 
szy raz od czterech lat postawiono znów do 
dyspozycji filmowców wojsko. W scenie 
kończącej film. która pokazuje uroczystości 
19 lipca 1979związanez upadkiem Somozy, 
wzięło bezpłatnie udział 10 OOO statystów. - 
Wszyscy byli wdzięczni, że powstaje film 
o sytuacji w Ameryce Środkowej — mówi 
reżyser. 

Szczegółowo udokumentowany film po- 
kazuje Anastasio Somozę jako zadziwiają” 


ylvester 


Stallone 


co miłego, niewinnego osobnika. Diacze- 
go? - Sądzę, że jako osobę prywatną sport- 
retowaliśmy go bardzo dokładnie. Jeden 
z naszych aktorów, Rene Enriquez, znał 
Somozę bardzo dobrze i odtwarza tę postać 
w filmie. Z drugiej strony, świadomie unika- 
liśmy pokazywania go jednowymiarowo. 
malowania zbyt czarno. Widzowie powie- 
dzieliby wtedy: przecież coś takiego nie 
istnieje. To przesada. 

Na temat spekulacji, że „Pod ogniem” 
może nagle uzyskać palącą aktualność 
w świetle ewentualnej interwencji wojsko- 
wej USA w Nikaragui, Spottiswoode nie 
chciał się wypowiadać, a na zarzut że wiele 
problemów pozostawia film bez odpowie- 
dzi, dodał: Świat bardzo się skomplikował 
i nie istnieją już odpowiedzi oczywiste. Ale 
jedną mój film przynosi. Obce kraje nie 
powinny mieszać się w problemy innych 
narodów Te narody mogą swe problemy 
rozwiązać tylko we własnym zakresie. 


ogniem Fot. Cine Revue 


Fot. Cinó Revue 


Chociaż w pamięci widzów pozostał na zawsze 
Rocky'm, bokserem wspinającym się mozolnie 
na szczyty, nie rezygnuje z prób zmiany swego 
ekranowego wizerunku. W reżyserowanym 
przez siebie musicalu „Pozostać żywym” poja- 
wia się tylko na chwilę na ekranie, ale w filmie 
„Rhinestone” objął główną rolę u boku kome- 
diowej aktorki Dolly Parton. Reżyserem jesttym 
razem Bob Clark, Stallone pojawia się jednak 
w czołówce także jako współautor scenariusza. 


Józef Nowak 
pozostawił 

po sobie 
prawie 
osiemdziesiąt 
ról filmowych, 
większych 

i mniejszych, 
zawsze 
sympatycznych. 
Przynajmniej 
jedna 

weszła 

do 

historii 
polskiego kina. 


yć może charakterystycz 1a po- 

stać z licznych epizodów prze- 

słoniła _ trochę _ pamięć 

o Szczęsnym — bohaterze dyp- 
tyku Jerzego Kawalerowicza „Celulo- 
za” i „Pod gwiazdą frygijsi 
ulega jednak wątpliwości, że nigdy 
przedtem ani chyba nigdy potem nie 
powstał w naszym kinie tak wyrazisty 
portret proletariusza. A jeśli uświado- 
mimy sobie wymagania okresu, w ja- 
kim film był realizowany, podziw bę- 
dzie tym większy. Trzeba pamiętać, że 
młody aktor trafił na plan prosto 
z „Przygody na Mariensztacie” 
i „Żołnierza zwycięstwa”. | stanął 
przed zadaniem, które obciążała nie- 
dobra, wciąż jeszcze wówczas nie 
przełamana tradycja. Miał zagrać bo- 
hatera pozytywnego. Te dwa słowa 
były sztandarowym hasłem poetyki 
socrealizmu, co z jednej strony niosło 
szereg teoretycznych wskazówek 
i wymogów, z drugiej — świadomość 
niepowodzeń związanych z próbami 
ich praktycznej realizacji. Bohater po- 
zytywny musiał być wzorcowy. Musiał 
odpowiadać wymogowi typowości, co. 
oznaczało konieczność demonstro- 
wania cech postulowanych w zgodzie 
z określonym programem, nigdy jed- 
nak nie występujących w takim natę- 
żeniu w życiu. Musiał być przekony- 
wający, a więc prawdziwy, ale równo- 
cześnie „większy niż życie”. Spełnie- 
nie wszystkich tych wymogów przy- 
nosiło zwykle postać „słuszną, lecz 
papierową”, jak się to wówczas pisa- 
ło. Sięgając po powieść Igora Newer- 
lego „Pamiątka z Celulozy” Kawale- 
rowicz zdecydowany był rzucić wy- 
zwanie tradycji. Powodzenie zależało 
jednak od aktora. Do zdjęć próbnych 
zapraszano _ dziesiątki „młodych, 
szczupłych i czarnowłosych” kandy- 
datów odpowiadających opisowi 
Szczęsnego. Podobno przez łódzkie 
atelier przewinęło się ich ponad czter- 
dziestu. Józef Nowak był czterdzies- 
tym czwartym. 

Nie przypominał Szczęsnego z po- 
wieści. — Wspólny dla nas obu był tylko 
długi nos— mówił później żartobliwie. 
Miał 27 lat i stanął przed zadaniem 
zbudowania dynamicznej postaci 
w rozwoju, od kilkunastoletniego 
chłopaka ze wsi po dojrzałego męż- 
czyznę. Sam również pochodził ze 


wsi: urodził się 8 kwietnia 1925 roku 
w Miechowie pod Krakowem. Zaczął 
pracować jako maszynista w krakow- 
Skim Teatrze im. Słowackiego. W 1946 
roku złożył eksternistyczny egzamin 
aktorski, prywatnie uczył się także 
śpiewu u Eugeniusza Mossakowskie- 
go. Po latach miało mu to przynieść 
nagrodę na festiwalu kołobrzeskim za 
pełną werwy interpretację piosenki 
„Takiemu to dobrze!”. A także wiele 
występów kabaretowych, wymagają- 
cych śpiewu i tańca. Przede wsżyst- 
kim jednak był aktorem dramatycz- 


nym. Wszechstronnym, łatwo zmie- 
niającym kostium, instynktownie tra- 
fiającym „w styl''. Od 1949 rokuwystę- 
pował w Warszawie. Z kamerą filmową 
zetknął się w czasie realizacji „War- 
szawskiej premiery”, gdzie powierzo- 
no mu niewielką rolę studenta. Film 
zawsze go interesował, chociaż nie- 
wielka ówcześnie produkcja nie da- 
wała możliwości stałego zatrudnienia. 
Wszystko zmieniło się dopiero po roli 
Szczęsnego. 

Kawalerowicz umiał oswoić niedoś- 
wiadczonego aktora zkamerą. — Przez 


SZCZĘSNY 


w „Celulozie" 


trzy tygodnie kręciłem sceny pasażo- 
we, bez dialogów wspominał Nowak. 
— Ta trzytygodniowa „kwarantanna 
nauczyła mnie wiele. Reżyserowi cho- 
dziło, żebym przez ten czas „rozgry- 
zał” rolę Szczęsnego. Oglądając du- 
ble uczyłem się na własnych błędach. 
Zarzuciłem przesadną gestykulację, 
zbyt głośną mowę, nabyłem większej 
oszczędności ruchów. Coraz bardziej 
oddalałem się od teatralnego stylu 
gry. Dodawał także: Zaglądałem do 
książki. I korzystałem z rad otaczają- 
cych mnie ludzi, robotników, włocław- 
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2 Tomaszem Mędrzakiem i Wojciechem Grucą w filmie „...droga daleka przed nami..." 


wskich strugaczy, tych, którzy pamię- 
tali przedwojenne czasy. 


glądane po latach dzieło Ka- 
walerowicza nie traci siły. To 
wciąż film dobry, w pierwszej 
części nawet bardzo dobry. 
Ma neorealistyczną fakturę, prawdę 
pejzażu, epicki rozmach i drapie: 
ność. I ma dobrych aktorów, chociaż 


wywodzących się z różnych szkół. 
Stanisław Milski w podwójnej roli ojca 
i majstra Czerwiaczka, piękna Teresa 
Szmigielówna, nieco enigmatyczna 
Lucyna Winnicka. | Nowak-Szczęsny, 
najpierw toporny wyrostek, potem 
świadomy działacz robotniczy. Suk- 
ces roli polega chyba na tym, że akto- 
rowi udało się nasycić ją własnym 
temperamentem. Niezależnie od 


Z Romanem Kłosowskim i Janem Nowickim w „Dziurze w ziemi” 


z Kazimierzem Rudzkim w „Eroice” 


książki i wszelkich teoretycznych wy- 
mogów. Temperamentem i wewnętrz- 
nym ciepłem,  charakterystyczną 
otwartością, która stanie się znakiem 
rozpoznawczym wszystkich postaci 
tworzonych później przez Nowaka na 
ekranie. 


Rzadko jednak grywał role pierw- 
szoplanowe. Czy znaczy to, że nie zo- 
stał przez kino wykorzystany? Kiedy 
czyta się długą listę jego filmów, trud- 
no nie dostrzec, że obsadzano go 
często na zasadzie „typu”. Wiadomo 
było, że Nowak ze swą charakterysty- 
czną twarzą i uśmiechem, ze swym 
„zwyczajnym” sposobem mówienia 
potrafi ożywić postać, którą w scena- 
riuszu wyróżniało tylko imię. Można 
było na niego stawiać z zamkniętymi 
oczyma. Nigdy nie zawodził. Ale dzięki 
takim właśnie aktorom nasze kino 
zdołało zbudować „drugi plan” częs- 
to nawet ciekawszy od pierwszego. 
Nowak, Maklakiewicz, Niemczyk, Be- 
noit, Hunko i wielu, wielu innych nie 
tylko zaludniają ekran, ale wnoszą 
w najmniejszych nawet rolach bogac- 
two swoich indywidualności. Mówi 
się, że „wielcy aktorzy małych kreacji 
byli niegdyś siłą kina francuskiego. 
Równie dobrze odnosi się to do fil- 
mów polskich. Bardzo szybko publi- 
czność zaczęła rozpoznawać znajome 
twarze. Aktorzy ci stali się swego ro- 
dzaju punktem odniesienia, koniecz- 
nym elementem filmowego pejzażu. 


Jest w karierze Józefa Nowaka wiele 
ról ludzi w wojskowym mundurze, po- 
czynając od pamiętnej sylwetki poru- 
cznika Kurzawy — powstańca war- 
szawskiego z „Eroiki”” Andrzeja Mun- 
ka. Można powiedzieć, że role te, 
często tylko epizodyczne, tworzą od- 
rębny nurt. Nowak mówił z humorem, 
że w wojsku wprawdzie nie służył, ale 
nadrabia to na ekranie. Wszystkie łą- 
czy konsekwentnie podkreślana zasa- 
da kontrastu. Mundur pozwalał mu 
paradoksalnie wydobyć indywidual- 
ne, nieraz bardzo charakterystyczne 
cechy postaci. Jest to typ ..swojaka” — 


zadziornego, pewnego siebie i głębo- 
ko ludzkiego. Tak rysuje się nawet 
plutonowy Buder w „ Westerplatte” 
Stanisława Różewicza, chociaż suro- 
wy styl opowieści wykluczał właściwie 
rodzajowość. W każdej z tych St 
czuwa się plebejski rodowód postaci, 
w każdej docenić trzeba mistrzostwo, 
z jakim aktor stopniowo wzbogacał 
galerię miniaturowych portretów. 


ównie wartościowe są nie za- 

wsze zauważane przez krytykę 

jego role w filmach i serialach 

młodzieżowych. Zdobyć sym- 
patię młodej widowni, przekonać jądo 
treści dydaktycznych omijając rafy de- 
klaratywności, jest niemałą sztuką. 
Zwłaszcza że nie zawsze były to pozy- 
cje wysokiego lotu. Po raz pierwszy 
rolę tego fodzaju Nowak zagrał już 
w roku 1961, w filmie „I ty zostaniesz 
Indianinem". Potem były seriale — 
„Wojna domowa”, „Do przerwy 0:1", 
„Wakacje z duchami", „Stawiam na 
Tolka Banana”, „Zielona miłość”. Ty- 
tułów wiele, role nie zawsze zróżnico- 
wane, a przecież wyraziste. Zadecydo- 
wały o tym cechy widoczne już w „Ce- 
lulozie”: temperament i otwartość, 
umiejętność nawiązywania kontaktu 
i jakaś trudna do zdefiniowania „nie- 
formalność”. To już nie tylko sprawa 
aktorskiego warsztatu, ale osobowoś- 
ci. Nowak umiał instynktownie wy- 
czuć i zaspokoić potrzebę szczerości, 
która decyduje o reakcji tej specyficz- 
nej widowni. Zdobywał sympatię 
wciągając do wspólnej zabawy, nie 
obawiając się przerysowań i ekstra- 
wagancji. 

Jeśli wymienia się najpopularniej- 
sze wcielenia Józefa Nowaka, nie 
można pominąć brawurowo zagrane- 
go Grzegorka w telewizyjnym .„Profe- 
sorze na drodze” Zbigniewa Chmie- 
lewskiego. Ale nie można też zapo! 
nieć o nie spełnionych nadziejach, ja- 
kie wiązał z ambitnie zaczętym filmem 
„Mężczyźni na wyspie”, który naekra- 
ny trafił w wersji zniekształconej 
i okrojonej, dając tylko zapowiedźcie- 
kawej kreacji. | — dla przeciwwagi — 
trzeba także zacytować przykład 
szczególnie mu bliski, kiedy to z dru- 
goplanowej postaci w filmie „Dziura 
w ziemi” Andrzeja Kondratiuka zbu- 
dował na planie, improwizując i wpro- 
wadzając nowe pomysły, dużą, znako- 
mitą rolę. Być może, gdyby częściej 
spotykał się z reżyserami umiejącymi 
wykorzystać tkwiący w nim potencjał 
aktorski, jego filmografia byłaby bo- 


gatsza. 
W się złożyło, że po telewizyj- 
nym dzienniku, w którym ją 

podano, w programie znalazł się film 
droga daleka przed nami..." Włady- 
sława Ślesickiego. Józef Nowak gra 
w nim jeden ze swych charakterysty- 
cznych epizodów. We wspomnieniach 
chłopców uciekających przed wojen- 
nym koszmarem pojawia się jak sym- 
bol życia w całej jego codzienności 
i heroizmie. Sąsiad z warszawskiej ka- 
mienicy, powstaniec, a także żołnierz, 
który z wyciągniętą opiekuńczo dłonią. 
wita ich wśród ruin. Tego dnia ogląda- 
ło się tę niewielką rolę ze szczególną 


k *k * 


iadomość o śmierci przy- 
szła nieoczekiwanie. | tak 


intensywnością. inaczej. Przez pryz- 
mat wzruszenia. . 
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ata czterdzieste w Szwecji. 
Wtedy to pani Gerd Osten, 
mająca już renomę jako kry- 
tyk i eseista, usiłowała zainte- 
resować szwedzkich producentów 
swoimi scenariuszami filmów fabular- 
nych. Jej propozycje spotkały się 
z eleganckim podziękowaniem za ini- 
cjatywę, ale do realizacji nie docho- 
dziło. A przecież te scenariusze, te 
propozycje były wyprzedzeniem fran- 
cuskiej nowej fali. Gdyby producenci 
szwedzcy żywiej reagowali na nad- 
chodzące przemiany w kinie, Szwecja 
mogła była zająć lepszą lokatę w mię- 
dzynarodowej rywalizacji. 

Gerd Osten przemówiła z ekranu 
dopiero w roku 1982. Jej córka Suzan- 
ne Osten, z zawodu reżyser teatralny, 
zadebiutowała filmem pt. „Marna” 
(Mamma), właśnie o swojej matce, 
o jej życiu prywatnym i działalności 
publicznej. Ten film jest dobrą i cieka- 
wą ilustracją podwójnego zjawiska: 
filmu kobiecego i filmu realizowanego 
przez kobiety. Tak czy inaczej Gerd 
Osten przemówiła w końcu do Szwe- 
dów, choć zza grobu. 


Ale o co chodzi w istocie w kinie 
kobiet, względnie w kinie robionym 
przez kobiety? Początkowo chodziło 


o odwrócenie schematu kobieta-męż- 
czyzna, o zaprotestowanie przeciw 
prawdziwemu lub wyimaginowanemu 
zniewoleniu kobiety w społeczeństwie 
opanowanym przez mężczyzn. W la- 
tach sześćdziesiątych i siedemdzie- 
siątych był to bunt duchowo spokrew- 
niony z programem tzw. nowej lewicy. 
Polegało to na sprzężeniu polityki 
z seksem, radykalnych zamierzeń po- 
litycznych i społecznych z radykalny- 
mi zmianami obyczajowymi, przede 
wszystkim w płaszczyźnie życia ro- 
dzinnego i osobistego. Partnerstwo i 
swoboda obyczajowa. Jednak te skąd- 
inąd ciekawe propozycje programo- 
we przyobiekały się na ogół w dość 
mierną formę artystyczną. 

Bardziej udane były poszukiwania 
źródeł i inspiracji ruchu feministycz- 
nego, a zarazem wzorów dla dzisiej- 
szych kobiet — w ruchu robotniczym 
i związkowym pierwszych dziesięcio- 
leci XX wieku. Powstało więc sporo 
filmów dokumentalno-montażowych, 
w których kobiety mówiły o solidar- 
nościowych  akcentach dawnych 
walk, działań i doświadczeń, przydat- 
nych i dziś. Pokrewnatemu gatunkowi 
jest np. półdokumentalna rekonstruk- 
cja z udziałem wykonawców niezawo- 
dowych pt. „Marsz głodowy” (Hun- 
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germarschen, 1982, reż. Maj Wechsel- 
mann) — o sytuacji w Adalen w 1917 
roku. - 


latach _ osiemdziesiątych 
zmienia się perspektywa 
spojrzenia na sprawy kobiet 


w filmie. Na plan pierwszy 
wysuwają się problemy społeczno- 
psychologiczne. Filmy traktują o sytu- 
acji kobiety w dzisiejszym społeczeńs- 
twie, o założeniach i realizacji dążeń 
do równouprawnienia, wreszcie o ko- 
biecych  frustracjach, tęsknotach, 
buntach, ucieczkach. Znamienne, że 
te filmy realizują przede wszystkim 
kobiety, że często są to filmy debiu- 
tanckie. 

Nowe kino feministyczne stawiało 
sobie za cel stworzenie zbiorowego 
portretu skandynawskiej kobiety, por- 
tretu silnie osadzonego w realiach 
społecznych i politycznych. Żeby osią- 
gnąć ten cel, zarazem portret uczynić 
pełniejszym i nadać mu historyczny 
dystans, twórcy cofają się do wspom- 
nień, a więc do przeszłości. Choćby 
„Mała Ida” (Liten Ida, 1981) Laili Mik- 
kelsen — Norwegia, lata czterdzieste, 
czas wojny. Ida jest nieślubną córką 
Norweżki i niemieckiego żołnierza, 
nie zdaje sobie sprawy ze swej dwu- 
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„Mała Ida”, reż. Laili Mikkelsen 


znacznej pozycji „niemieckiego bę- 
karta”. W centrum uwagi jest dziecko, 
nieświadome czynów dorosłych, sytu- 
acji, bezbronne i nie mające na nic 
wpływu. Drugą częścią tego portretu 
dziewczynki mógłby być film Vibeke. 
Lakkeberg „Zdrada” (Loperjenten, 
1981). Leitmotivem filmu jest nieu- 
stanna ruchliwość małej Camilli: albo 
fizyczna (biega wykonując najróżniej- 
sze polecenia), albo psychiczna (wy- 
biega w świat marzeń). Jak w „Zakaza- 
nych zabawach” Clementa, Camilla 
i jej rówieśnik Stein tworzą swój włas- 
ny świat z elementów zapożyczonych 
ze (złego) świata dorosłych. 

Nieco starsza jest bohaterka debiu- 
tu reżyserskiego aktorki Ingrid Thulin 
„Złamane niebo” (Brusten himmel, 
1982). Dużo osobistych wspomnień 
w szczegółach fabuły, ale bez tragicz- 
nych momentów wojennych, jak 
w przypadku „Małej Idy”, natomiast 
dobrze uchwycona gorączkowa at- 
mosfera pierwszych lat powojennych, 
zwłaszcza charakterystyczna dla tych 
czasów spekulacja. Choć Szwecja nie 
brała udziału w wojnie, jednak wojna 
odbiła się na życiu kraju: napływ ucie- 
kinierów, przede wszystkim z Danii 
i Norwegii, życie bez perspektyw, sta- 
gnacja i prowincjonalizm. Pod koniec 


|Kobieca jest moja tęsk 
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filmu bohaterka wyrusza na południe 
kraju, chce zdobyć wykształcenie, 
rozpocząć inne życie. Katalizatorem 
tej ucieczki jest alkoholizm ojca. Zna- 
mienne: rolę ojca zagrał Thommy 
Berggren, który jakieś dwadzieścia lat 
wcześniej, w „Dzielnicy kruków” Wi- 
derberga, grał rolę syna alkoholika, 
uciekającego z domu w nadziei zosta- 
nia pisarzem. W ten sposób Ingrid 
Thulin zakreśliła krąg pokoleniowy. 
Filmem wyraża myśl, że przeszłość nie 
była tak szczęśliwa, jak się niektórym 
dziś wydaje. A także i tę, że na prze- 
szłość i teraźniejszość kraju należy 
spoglądać trzeźwo i bez złudzeń. 
Także w lata czterdzieste wprowa- 
dza nas wspomniany już film „Mama” 
Suzanne Osten, a jeszcze w głębszą 
przeszłość dramat rodzinny „Prześla- 
dowanie" (Forfagelson, 1981) Anji 
Breien, norweska opowieść o dziew- 
czynie z czasów średniowiecza, którą 
niezależność i swoboda obyczajowa 
doprowadza na stos jako czarownicę. 
Podobnie w przypadku „Odejścia” 
(Avskedet, 1982), debiut fińskiej reży- 
serki Tuiji-Mai Niskanen — trudny pro- 
ces odrywania się odwłasnegó środo- 
wiska. Córka fińsko-szwedzkiego ob- 
szarnika chce zająć się sztuką. Choć 
rodzinne środowisko dziewczynki 


jest ukazane interesująco, jednak 
w sumie film pozostawia pewien 
niedosyt. 


portretów _ współczesnych 
warto wymienić dwa doku- 
menty pełnometrażowe, de- 


biuty realizatorek Ingeli Ro- 
mare i Agnety Ellers Jarleman: „Od- 
waga żyć” (Mod att leva, 1982) i „Gra- 
nica bólu” (Smartgransen, 1983) — 
próby ukazania kobiet w sytuacjach 
krańcowych, nieuleczalnej choroby 
i śmierci. Ale najciekawszym portre- 
tem współczesnej kobiety jest film fa- 
bularny „Sally i wolność” (Sally och 
friheten, 1981), zrealizowany przezak- 
torkę Gunnel Lindblom. Historia za- 
gubionej kobiety, zarazem rzeczniczki 
swobody obyczajowej. Filmowi szko- 
dzi nadmierny eklektyzm, bowiem, jak 
zauważył jeden z amerykańskich kry- 
tyków, można na „Sally i wolność” 
patrzeć jak na sceny z życia „Nieza- 
mężnej kobiety”. 

Jak w krzywym zwierciadle ukazuje 
kobiety Marie Louise De Geer Bergen- 
strahle we „Współczesnych ludziach” 
(Moderna manniskor, 1983). Jej film, 
podobnie jak poprzednie — krótkome- 
trażówka „Mama, tata, dziecko” 
(Mamrna, pappa, barn, 1978) i długo- 
metrażowe „Wzbronione dla dzieci” 
(Barnfórbjudet, 1979) — jest wyzwa- 
niem wobec kryteriów dobrego sma- 
ku, filmowych konwencji, psychologi- 
cznego prawdopodobieństwa wyda- 
rzeń. To półtoragodzinna krzątanina 
dwóch sióstr w zamkniętym pomiesz- 
czeniu. Jedna z nich (fizycznie nor- 
malna) cierpi na dezintegrację osobo- 
wości; druga (umysłowo normalna) 
jest karlicą. Zapewne taki dobór po- 
staci i sytuacji stwarza duże możli- 
wości analizy, jednak sam film, po- 
dobnie jak i malarstwo realizator 
stawiają sobie inne zadanie — sprowt 
kować społeczeństwo. 4 

Mnogość filmów o kobietach, mno- 
gość kobiet realizatorek każe inaczej 
spojrzeć na ich rzekomo trudny do- 
stęp na ekran. Ten nowy stan rzeczy 
doczekał się w Szwecji także nowej 
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struktury organizacyjnej. | tak w roku 
1976 powstał Szwedzki Związek Ko- 
biet Filmowców (Svenska kvinnors 
filmfórbund, SKFF) liczący już 230 
członków. Festiwale filmów kobie- 
cych są dziś na porządku dziennym 
w. krajach zachodnioeuropejskich, 
również i w Szwecji. Inicjatorem tych 
przeglądów jest SKFF przy współpra- 
cy opozycyjnej wobec branżystów ta- 
kich organizacji, jak Film Centrum 
i Folkets Bio (kino ludowe). Ostatni 
przegląd był bardzo rozreklamowany, 
wzięli w nim udział filmowcy spoza 
Skandynawii, a z tej okazji specjalny 
numer dwumiesięcznika,Chaplin'” 
potwierdził, że zmienia się stosunek 
widzów i krytyków do kina feministy- 
cznego. W poprzednim „kobiecym” 
wydaniu specjalnym „Chaplina” z ro- 
ku 1968 zwracano wyłącznie uwagę 


na przemiany modelowe obrazu ko- 
biety w filmie, teraz rzecz dotyczyła 
aktywności samych kobiet, atakżeko- 
biecej dramaturgii tych filmów — nar- 
racja introspektywna, psychologizm. 
specyficzna poetyka. 


ie zmienia to w niczym ani 
faktu, ani proporcji, żew, 
nie kobiet” działają mężczy: 


ni, to znaczy, że i ich twór- 
czość bywa przyporządkowana zało- 
żeniom filmowego programu feminis- 
tycznego. Na przykład „Góra po dru- 
giej stronie księżyca” (Berget pa ma- 
nens baksida, 1983) Lennarta Hjul- 
stróma — skomplikowane losy rosyj- 
skiej matematyczki Soni Kowalewskiej 
w Sztokholmie pod koniec XIX wieku 
albo „Drugi taniec” (Andra dansen, 


„Drugi taniec”, reż. Larus Oscarsson 


1983) Larusa Oscarssona. To Isłand- 
czyk, ale w Szwecji ukończył studia 
filmowe, zaś jego dzieło to rodzaj za- 
pisu z podróży dwóch przypadkowych 
kobiet. Wreszcie, by nie mnożyć przy- 
kładów, nostalgiczna komedia Gun- 
nara Hellstróma „Raskenstam” (1983) 
o przygodach oszusta matrymonial- 
nego. 

Tematyka kobieca znalazła podatny 
grunt w krajach Skandynawii. Filmy są 
pojemne psychologicznie, penetrują 
przeszłość i teraźniejszość. Wolne są 
natomiast od zaciekłości feministycz- 
nej, tak dawniej charakterystycznej 
dla „kina kobiet”. Należy mieć nadzie- 
ję. że jeśli tak dalej pójdzie, „kino 
kobiet" będzie równoznaczne z poję- 
ciem kina dobrego. 


„Raskenstam”, reż. Gunnar Hellstróm 
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„Mefisto” lstvana Szabó, Węgry 


Na co chodzi do kina 
widz radziecki 


iedawno Zjednoczenie Sojuz- 
iformkino, działające przy 
Komitecie Goskino ZSRR, na- 
desłało mi sporą, starannie 
opracowaną książkę*), zawierającą 
wykaz wszystkich filmów, pełnome- 
trażowych i krótkometrażowych, 
wprowadzonych w r. 1982 na ekrany 
radzieckie. 


Jaki repertuar ma do dyspozycji 
widz radziecki? Wie się o tym zastana- 
wiająco mało. Jest to widz, który prze- 
ciętnie chodzi do kina 17 razy w roku, 
gdy widz polski — mniej niż 4 razy. 
Oczywiście przyczyn takiej dyspropor- 
cji jest wiele, nie wszystkie są znane 
ani dobrze zbadane, należą tu jednak 
na pewno: liczba kin i dynamika ich 


„Śmierć na żywo” Bertranda Tavernier, Francja 


rozbudowy, przeciętna cena biletu, 
bardziej kolektywny styl spędzani: 
czasu wolnego, konkurencjatelewizji. 
Ale i repertuar kin nie może tu być bez 
znaczenia. Z zainteresowaniem wgłę- 
biłem się więc w dane Sojuzinformki- 
na, po raz pierwszy mając w ręku dane 
nie wyrywkowe, tylko zbiorcze i kom- 
pletne. Wprawdzie za jeden tylko rok, 
nie ma jednak podstaw do przypusz- 
czeń, że nie był to rok typowy. 


Oto informacja podstawowa: peł- 
nometrażowych filmów fabularnych 
pokazano widzom radzieckim 288. 
Dużo! W tym samym roku 1982 wi- 
dzom polskim pokazano zaledwie 91. 
Zgoda, był to rok szczególnie ubogie- 
go repertuaru, ale iw r. 1983 dosięga- 
my raptem liczby 123 filmów. A w do- 
brych latach — siedemdziesiątych, 
przed wielkim rozregulowaniem re- 
pertuaru, mieliśmy premier 160-180. 
Z pewnym przybliżeniem mażna by 
powiedzieć, że w ZSRR co dzień 
wchodzi na ekrany jakiś nowy film. 


llościową przewagę mają filmy ro- 
dzime. Według popularnej opinii rocz- 
na produkcja radziecka nieznacznie 
tylko "przekracza setkę, osiągając 
110-120 filmów. Otóż są to liczby zani- 
żone. W r. 1982 wprowadzono do 
obiegu 156 filmów. Tę liczbę można 
nieco zrelatywizować. Oto nie wszyst- 
kie filmy odległych republik trafiająna 
ekrany całego kraju w wielojęzycz- 
nych dubbingach. Niektóre filmy. 
o znaczeniu lokalnym, czy po prostu 
niezbyt udane, obiegają tylko swoją 
republikę, ewentualnie kilka sąsied- 
nich. Nie mam pewnych danych, by 
ustalić zasięg zjawiska, wydaje się 
jednak, że chodzi tu o nie więcej niż 
30-35 tytułów. 


Wśród 156 filmów najwięcej, bo 40, 
wyprodukowała moskiewska wytwór- 
nia Mosfilm. To_nie niespodzianka, 
skoro jest to wytwórnia największa 
i grupuje najwięcej wybitnych twór- 
ców. Ale nie odpowiadają prawdzie 
wyobrażenia, że Mosfilm zapewnia 
znaczną większość produkcji, usuwa- 
jąc w cień wytwórnie mniejszych re- 


publik związkowych: mosfilmowska 
produkcja daje 26% tytułów. 

Następne miejsca zajmują dwie in- 
ne wytwórnie republiki rosyjskiej 
Lenfilm leningradzki: z 18 filmami 
i moskiewska Wytwórnia im. Gorkiego 
z 17. Te trzy wytwórnie, słusznie okre- 
ślane mianem centralnych, ze swymi 
75 pozycjami dają więc 48%, produk- 
cji. 

Tym samym 52% to produkcja in- 
nych republik. Tu na czoło wysuwasię. 
kijowska Wytwórnia im. Dowżenki (11 
filmów) orez też ukraińska wytwórnia 
w Odessie (7 filmów). W republikach 
kaukaskich — gruzińskich filmów po- 
wstało 7, ormiańskich 6, zaś azerbej. 


wyprodukowano 6 filmów, w Estonii 4, 
na Litwie 3. Białoruś zrealizowała 6 
filmów, zaś Mołdawia 4. W Azji Środ- 
kowej powstało 6 filmów kazachskich, 
5 uzbeckich, 4 tadżyckie, 3 turkmeń- 
skie i 2 kirgiskie. 

Filmy zagraniczne ustępują nieco 
miejsca radzieckim, było ich jednak 
132, czyli 46%. Wyraźnym dążeniem 
radzieckiego dystrybutora było zgro- 
madzenie filmów możliwie wielu kra- 
jów (to samo dążenie widoczne jest 
w regulaminach i praktyce Międzyna- 
rodowego Festiwalu Filmowego 
w Moskwie). Tym razem reprezento- 
wane były kinematografie 30 krajów. 


USA — 13 filmów, Francja — 12, Cze- 
chosłowacja — 11, Rumunia — 11, NRD 
— 9, Mongolia — 8, Węgry — 8, Włochy — 
7, Bułgaria — 6, Indie — 6, Jugosławia — 
6, Anglia — 5, Wietnam —5, Japonia—3, 
Meksyk — 3, Kuba — 2, POLSKA — 2, 
Syria — 2, Turcja — 2, a ponadto po 
jednym filmie — Algieria, Argentyna, 


marcord” Federico Felliniego, Włochy 


Australia, Egipt. Grecja, Hiszpania, 
Irak, Korea Płn., Nowa Zelandia, RFN, 
Szwecja. 

W sumie filmów z krajów socjalisty- 
cznych było 69, czyli 24%, zaś z krajów 
kapitalistycznych i Trzeciego Świata 
63, czyli 22%. 

Najwięcej filmów w grupie państw 
socjalistycznych (obok dużo produ: 
kującej Czechosłowacji) pochodziło 
z Rumunii, co jest niejakim zaskocze- 
niem, zwłaszcza w zestawieniu z fil- 
mami bułgarskimi, mniej licznymi nie- 
mal o połowę. Oczywiście jednak je- 
den rok to okres zbyt krótki by wycią- 
gnąć wnioski bardziej generalne. 
Zwraca uwagę wysoka liczba filmów 
azjatyckich: mongolskich i wietnam- 
skich, co wiąże się zapewne z upodo- 
baniami bardzo przecież licznej publi- 
czności radzieckiej Azji. 


„Gwiazdy poranne” Henryka Bielskiego, Polska 


Jeśli idzie o dobór tytułów, to pewne 
pojęcie dać może rzut oka na dobrze 
nam znaną produkcję węgierską. Z 8 
filmów tego kraju aż 6 to dzieła wybit- 
ne: „Mefiśto" i „Zaufać..." Szabó, 
Fabiana spotkanie z Bogiem” Fab- 
riego, „Sukcesja”” Mószaros, „Skoru- 
py” Gaala i „Wszystkiego najlepsze- 
go, Marilyn!" Szórónyl'ego. Z filmów 
polskich wybrano „Amatora” Kieślo- 
wskiego, nagrodzonego w 1979 na 
festiwalu w Moskwie, oraz „Gwiazdy 
poranne” Bielskiego. 


Wśród 13 filmów amerykańskich 
spotykamy znane naszej publicznoś- 
ci: „Sprawę Kramerów”, „Trzy dni 
Kondora", „Bobby Deerfielda" i „Ka- 
skadera z przypadki a ponadto 
głośną satyrę sądowniczą „....i spra- 
wiedliwości dla wszystkich'* Jewisona 
oraz neorealistycznego „Alambristę”, 
debiut R. Younga odznaczony Złotą 
Kamerą w Cannes. 


Z ambitnych twórców francuskich 
aż dwoma filmami reprezentowany 
jest Bertrand Tavernier: „Śmiercią na 
żywo” i nie znanym u nas „Tygodniem 
urlopu" o rozczarowanej do siebie sa- 
motnej nauczycielce. Znajdujemy tu 
również „Tess” Polańskiego i „Wciąż 
o miłości” Cayatte'a oraz nie wyświet- 
lanego u nas „Skąpca”, udaną adap- 
tację Molidre'a, dokonaną przez Louis 
de Funesa. 


Fellini znalazł się na czele listy fil- 
mów włoskich i to dwukrotnie: „Amar- 
cordem'' i „Próbą orkiestry”; ze zna- 
nych nam pozycji spotykamy tu jesz- 
cze „Rewolwer” Squittieriego. Ale są 
tu również dwa dobre filmy, przez nas 
nie kupione: „Człowiek na kolanach” 
Damianiego oraz „Salvo d'Acquisto' 
Guerreriego. 


Jedyny film z RFN jest filmem dla 
dzieci, ale jedyna pozycjaszwedzkato 
głośna „Jesienna sonata” Bergmana. 
Natomiast stosunkowo znaczna licz- 


ba filmów hinduskich wskazuje chyba 
znowu na widownię środkowoazja- 
tycką. 

Omawiane wydawnictwo Sojuzin- 
formkina zawiera ponadto informacje 
9 krótkich metrażach roku 1982. 


Okazuje się, że zagraniczne filmy 
krótkie to wyłącznie filmy animowane 
i to tylko przeznaczone dla najmłod- 
szych. Jest to 9 filmów czechosłowac- 
kich, 8 bułgarskich, 3 polskie (dwa 
„Bolki i Lolki'”* Nehrebeckiego i „Re- 
ksio'* Marszałka), po 2 węgierskie i ru- 
muńskie oraz 2 produkcji NRD. 


Filmów dokumentalnych wprowa- 
dzono 253, liczba dość zbliżona do 
ogólnej ilości premier pełnometrażo- 
wych. Są to wszystko filmy radzieckie, 
geograficznie bardzo silnie rozparce- 
lowane między ośrodki produkcyjne 
wielkiego kraju. Mniej więcej podob- 
na jest liczba filmów popularnonau- 
kowych, też wyłącznie radzieckich. Ich 
tytuły i tematy zdają się jednak często 
wskazywać, że nie chodzi tu o dodatki 
do filmów fabularnych, tylko o mate- 
riały pokazów szkoleniowych, szkol- 
nych czy wąsko profesjonalnych. 


Porównanie w przyszłości przyto- 
czonych tu danych z rezultatami np. 
roku 1983 pozwoliłoby ustalić, które 
z obserwowanych tendencji mają cha- 
rakter stały, które zaś były tylko chwi- 
lowym odchyleniem od normy. 


*) Annotirowannyj katałog chudo- 
żestwiennych,  chronikalno-doku- 
mentalnych, nauczno-populiarnych 
i riekłamno-propagandistskich fił- 
mow wypuszczennych w 1982 godu. 
Wsiesojuznoje Objedinienije „Sojuz- 
informkino”, Goskino SSSR. Mosk- 
wa 1983. Str. 224, 
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Poczet klubów polskich 


Ceramik 


Włocławek 


Wychodzący z dworca kolejowego 
we Włocławku czuje się jak uderzony 
po oczach. Agresywna brzydota roz- 
ciągającej się przed nim bezkształtnej 
przestrzeni jest wyzwaniem nawet dla 
zahartowanego konsumenta kompo- 
zycyjnych popisów naszych żałos- 
nych „architektów” i „urbanistów ”. 
Trzeba zamknąć oczy, nabrać powie- 
trza i jednym skokiem przemierzyć kil- 
kaset metrów dzielących od rynku, 
gdzie już można odnaleźć miasto. Ra- 
czej miasteczko, bowiem Włocławek 
to dawne małomiasteczkowe centrum 
obrośnięte zlepkiem pudełkowatych 
bloków. Ten dwoisty charakter stolicy 
województwa powołanego do życia 
w 1975 r. wyczuwa się wwielu dziedzi- 
nach. 


Niegdyś Włocławek żył bujnym ży- 
ciem kulturalnym, działały rozliczne 
kluby i stowarzyszenia, był teatr, 
wprawdzie amatorski, lecz na wyso- 
kim poziomie, kilka kin, odbywały się 
koncerty i odczyty. Wszędzie było bli- 
sko. Miasto rozłożone na wysokiej 
skarpie wiślanej, u stóp monumental- 
nej katedry, dumne z paru wybitnych 
zabytków średniowiecznej architektu- 
ry sakralnej, nie miało się czego wsty- 
dzić. 


Normalnie rzecz biorąc, -sytuacja 
powinna być dziś lepsza. W ubiegłym 
ćwierówieczu Włocławek nie tylko 
awansował na stolicę województwa, 
ale też rozwinął się w potężny ośrodek 
przemysłowy. Do starej „Celulozy”, 
wsławionej powieścią Igora Newer- 
lego i filmem Jerzy Kawalerowi- 
cza, do równie starej i sławnej fabryki. 
porcelitu i fajansu produkującej tak 
poszukiwane na rynku „włocławki” 
doszła gigantyczna i supernowoczes- 
na wytwórnia nawozów sztucznyci 
jeszcze nowocześniejsza fabryka pol 
chlorku winylu, znacznie rozbudowa- 
ne zakłady metalowe „Drumet” i wiele 
mniejszych. Jest to dziś największe 
skupisko przemysłu na rozległych ob- 
szarach między Warszawą, Pozna- 
niem. Bydgoszczą i Łodzią. Wokół 
rozpościera się ziemia o starych trady- 
cjach i wysokiej kulturze rolnej — 
Kujawy. 


Dawne tradycje kultywuje Dobrzań- 
sko-Kujawskie Towarzystwo Kultural- 
ne. Ale jak wiele nowych ośrodków 
przemysłowych, także Włocławek po 
przyjęciu ogromnej liczby przybyszów 
ze wsi okolicznych i innych regionów 
Polski stał się dla wielu tylko przystan- 
kiem na życiowej drodze. Osiedliło się 
tu wielu młodych inżynierów i techni- 
ków, przybyli różnego rodzaju urzęd- 
nicy. | oni, i równie młodzi robotnicy 
jeszcze nie do końca związali się zno- 
wym miejscem pobytu. Toteż nawet 
sensowne inicjatywy kulturalne wyga- 
sają często z braku autentycznego za- 
interesowania. 


Ważne miejsce na kulturalnej mapie 
Włocławka zajmuje Dyskusyjny Klub 
Filmowy „Ceramik”, działający pod 
patronatem Włocławskich Zakładów 
Ceramiki Stołowej. Swe powodzenie 
zawdzięcza zarówno energii kierują- 
cej nim grupy entuzjastów sztuki fil-- 
mowej, jak i umiejętnemu wtopieniu 


się w specyficzny układ społeczny 
miasta. 

Kierujący „Ceramikiem” od kilku- 
nastu lat pan Waldemar Przybecki 
przybył do Włocławka mając za sobą 
kilka lat doświadczeń w pracy klubo- 
wej: kierował założonym przez siebie 
wojskowym DKF-em w Świeciu nad 
Wisłą. Na nowym miejscu zaczął 
skromnie: założył w 1966 r. klub filmo- 
wy dla dzieci pracowników „Cerami- 
ki”. Otrzymał do dyspozycji trochę 
pieniędzy, świetlicę z aparatem pro- 
jekcyjnym 16 mm i co niedzielę orga- 
nizował wspólne zabawy urozmaica- 
ne wyświetlaniem bajek. 


Klub rósł wraz ze swymi uczestnika- 
mi. Kiedy w 1969 r. ZMS zainicjował 
akcję „Z filmem na ty”, młodzież 
z Włocławka była już należycie przy- 
gotowana do systematycznego pogłę- 
biania wiedzy filmowej. Ani na chwilę 
nie zaprzestając pracy z najmłodszy- 
mi, Przybecki rozbudował klub ko- 
rzystając z wyjątkowo przychylnej at- 
mosfery dla DKF-ów panującej 
w okręgu bydgoskim. W 1977 r. otrzy- 
mali do dyspozycji małe kino „Wisła” 
o 150 miejscach, wkrótce przeniosą 
się do przebudowanej na większe kino 
świetlicy. 

Pierwsi uczestnicy filmowch zabaw 
w „Ceramiku” już dorośli i posyłają do 
klubu własne dzieci. Wielu do dziś 
dochowało wierności swemu DKF- 
owi. „Ceramik” w ciągu pierwszych 15 
lat istnienia zaprezentował stu tysią- 
com widzów 1200 filmów fabularnych. 
685 oświatowych i dokumentalnych, 
211 szkolnych, 400 zestawów bajek. 
Przez długie lata nie korzystano ze 
zbiorów archiwalnych, co wcale nie 
przeszkodziło w rozwoju. W 1982 roku 
zainicjowano doroczny przegląd no- 
wych filmów polskich (pisaliśmy o nim 
obszernie w nrze 43 z 23 października 
ub. roku), cieszący się poparciem byd- 
goskiego OPRF, miejscowych władz 
i „Zespołów Filmowych” w Warsza- 
wie. Jeżeli uda się tę imprezę utrzy- 
mać, ma szansę stać się ważnym mo- 
mentem w dorocznym kalendarzu klu- 
bowym. 

Pytałem kilku młodszych i starszych 
widzów, co ich szczególnie do klubu 
przyciąga? Odpowiedzi były zgodne 
i nieco zaskakujące: nie tyle atrakcyj- 
ny repertuar, co przyjemna atmosfera. 
Na zwykłych seansach w tym samym 
kinie „Bałtyk” we Włocławku często 
króluje chamstwo i rozróba. Na sean- 
sach klubowych jest to nie do pomy- 
Ślenia. To także ważna i istotna rola 
kulturotwórcza klubu filmowego. 

Pan Waldemar Przybecki wraz 
z grupą swych najbliższych współpra- 
cowników — Krystyną Jarzębińską, Zo- 
fią Konderską, Wiesławem Kalinow- 
Skim — są pełni nadziei. DKF tak głębo- 
ko już zapuścił we Włocławku korze- 
nie, że przetrwa na pewno chude lata 
kryzysu repertuarowego. Po prostu 
jest niezbędny. 
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Griffith 
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2. POWIASTKI 


Nie mogę zgodzić się z Mitrym, że wczesne taśmy 
Griffitha, robione w latach 1908-1913, nie wykra- 
ją poza standardy ówczesnego kina, a czasem 
zhajdują się nawet poniżej nich (i wymienia „Zmar- 
twychwstanie” z 1909 roku utrzymane w stylu „Za- 
bójstwa księcia Gwizjusza”, tylko — powiada — 
o wiele gorsze od niego). Nie zgadzam się z francu- 
skim historykiem dlatego, że dysponując filmami 
Griffitha z tych lat, i to w znacznej obfitości, widzę 
w nich właśnie cechy przyszłej wielkości reżysera, 
zalążki jego warsztatu i już wspaniałą tu i ówdzie — 
nie docenioną nie tylko przez Mitry'ego — ich dra- 
matyczność.  * 

Zacznę od najwcześniejszej pozycji z tego reper- 
tuaru, jaką znam — „Wiejskiego lekarza”, Film nosi 
datę 8 lipca 1909 roku. Jest to historia tytułowego 
lekarza, który ratując cudze chore dziecko, nie zdą- 
żył uratować własnego. Już ta opowieść w swojej 
głównej partii jest prowadzona systemem wątków 
równoległych. Bohater, czuwający nad łóżkiem 
swego dziecka, zostaje wezwany do dziecka obce- 
go.Oglądamy go zkolei, jak walczy o życie tamtego, 
gdy tymczasem jego dziecko jest w coraz gorszym 
stanie. Śledzimy oba wątki, zwłaszcza że łączni- 
kiem między nimi staje się służąca, którą żona 
posyła po doktora, wzywając go do powrotu. Służą- 
ca odchodzi jednak z niczym, gdyż matka obcego 
dziecka błaga lekarza o pozostanie. Wreszcie — 
kiedy jego własne już kona — udaje się doktorowi 
uratować życie małego pacjenta. 


Jest to na pierwszy rzutoka poczciwe, dość prymi- 
tywnie i_„moralizatorsko” zrobiona powiastka 
Wspomnianej dramatyczności nie można jej jednak 
odmówić. Jest ona już w samym temacie (chore 
dzieci) i w bardzo własnej sprawie doktora-ojca na 
pierwszym planie. Reszty dokonały owe sprawnie 
i dynamicznie przeplecione wątki, aż po kulmina- 
cję, którą tworzy konanie dziecka lekarza i równo- 
czesne zdrowienie, dzięki jego opiece, dziecka dru- 
giego. 

Griffith zresztą nie ogranicza się do opowiedzenia 
w filmie samego nagiego dramatu. W miarę skrom- 
nych możliwości krótkiego metrażu, jakim dyspo- 
nuje, i swego jeszcze dość prymitywnego warsztatu, 
stara się rzecz osadzić w kontekście realnego świata 
i wypełnić wiarygodnymi bohaterami. Wreszcie — 
już w tym wczesnym dziełku- wciągnąć w nie także 
nas. Film otwierają i zamykają dwie stosunkowo 
długie panoramy kamery. Pierwsza prowadzi 
obiektyw wzdłuż rzeki, po drzewach w wietrze, 
następnie widzimy dom i doktora wraz z żoną 
i dzieckiem idących ku nam, ażdo planu półbliskie- 
go. Na końcu znowu panorama do domu, po drze- 
wach, ku rzece: świat trwa, chociaż jednej istoty 
ubyło. 

Realistyczny jest też finał dramatu, zanim pojawi 
się zamykająca go rama. Realistyczny zarówno 
w sensie dramaturgicznym, realizatorskim, jaki ak- 
torskim. Kiedy doktor, uratowawszy małego pacjen- 
ta, spieszył z powrotem do domu, jego własne dziec- 
ko umarło na rękach żony. Zrozpaczona kobieta — 
wiarygodna, pozbawiona jakiejkolwiek szarży tea 
tralnej — pada na martwe ciałko. W tym momencie 
zjawia się doktor. Błysk szyby w drzwiach, które on 


„Spekulant zbożowy” 


gwałtownie otwiera, jest jak krzyk. Stwierdziwszy 
zgon dziecka, nieszczęśliwy ojciec nie robi właści- 
wie żadnego gestu, tylko jakby się zapada. 
Bardziej znanym i bardziej ambitnym filmem 
reżysera z końca tegoż 1909 roku jest,„Spekulant 
zbożowy”. Ambitniejszy, gdyż ogarnia szersze spra- 
wy ludzkie. Zarazem przez to, że niemal do końca 
nie mamy w nim bohatera i jego dramatu, tylko 
dramat społeczny, w dodatku opowiedziany w spo- 
sób ilustratorski, film ten właściwie staje się przypo- 
wieścią o biednych i bogatych, bo nawet nie jak 
poprzedni — o sercu i obowiązku człowieka. 


„.Spekulanta zbożowego” otwiera i zamyka znów 
rama. Ale o charakterze tak uogólnionym, że niemal 
symbolicznym. Chłopi siejący zboże na początku, 
chłop na końcu. Są to postacie, z którymi niemal nie 
stykamy się więcej w toku opowieści. Mimo tej 
tendencji do schematyzacji wskazanych obrazów, 
Griffith przecież stara się, żeby widz wobec nich nie 
pozostał tylko gapiem. Daje im życiową wiarygod- 
ność, podobnie jak postępował w poprzednim fil- 
mie, i wiąże widza z ich rytmem. Oto siewcy idą ku 
nam po polu, szerokim gestem rozrzucając ziarno. 
Mijają nas wychodząc poza kadr. Nadchodzi pracu- 
jący w polu koń. Zawracają siewcy, zawraca zwie- 
rzę i teraz oddalają się od nas. Na końcu reżyser 
postępuje podobnie z samotnym siewcą (samotnym, 
gdyż wieś upada): zbliża się on do nas, staje zmęczo- 
ny, zawraca i sieje dalej 


Spora doza ilustracyjności - mówiłem — jestw tym 
filmie większa niż w „Wiejskim lekarzu”. Poczyna- 
jąc od dwuwątkowej dramaturgii niespójnej we- 
wnętrznie. Jeden wątek wypełnia los chłopów wy- 
korzystywanych przez kupców, a także los ubogiej 
ludności nie mogącej sobie na kupno drożejącego 
chleba pozwolić. Drugi wątek zajmuje się możnymi 
tego świata, ich spekulacjami i giełdą, na której 
przegrywają znów słabsi. Zarazem w obu wątkach 
zdarzają się momenty dające więcej niż ilustrację. 
W wątku ubogich to realistyczny, naturalistyczny 
obraz kolejki po chleb, a później bunt kupujących 
W wątku bogatych — dobrze pokazana giełda, pełna 
gorączki, napięcia, zamieszania. Wydaje się niemal 
zapowiadać odległy o wiele lat, pamiętny obraz 
giełdy w „Zaćmieniu” Antonioniego. Na ekranie 
Griffitha ruchliwe, coraz ruchliwsze, coraz rozpacz- 
liwiej miotające się zbiorowisko ludzkie, skutek 
machinacji tytułowego spekulanta — jego zwycięs- 
two wreszcie i dramat przegranych. 


Mówiłem, że nie ma w tym filmie prawiedo końca 
bohatera. On wszakże jest, tylko przez długi czas to 
figurant: najpierw przygotowuje intrygę, następnie 
ja. przeprowadza, po czym świętuje zwycięstwo, 
I dopiero w momencie owego świętowania pojawia 
się na krótko wprawdzie, ale w sposób rozegrany 
w dużym stylu — jego sprawa własna. W tym miejscu 
trzeba zaznaczyć, że ten jeden z wczesnych filmów 
„wiktoriańskiego” reżysera został oparty na teks- 
tach pisarza |»najmniej nie wiktoriańskiego, Fran- 
ka Norrisa, ktorego wpływ, zwłaszcza w partii koń: 
cowej, wyraźnie się czuje. Pyszny jest obraz przyję- 
cia, podczas którego bohater świętuje swój sukces. 
Na ekranie głęboki kadr, ukazujący wielką salę, 
pełną strojnie odzianych kobiet i mężczyzn, piją- 
cych zdrowie gospodarza. Obraz ten przebija kadr 
wprawdzie ilustracyjny, nawet znów niemal symbo- 
liczny, ale dość niezwykle potraktowany jak na 
tamte czasy w kinie — jest to stop-klatka (niby 
wykrzyknik!) z piekarzem i osaczającymi go bieda- 
kami. Po czym przyjęcie trwa nadal. Rozochocony 
gospodarz prowadzi gości do jednego ze swoich 
elewatorów pełnych ziarna, gdzie w dodatku otrzy- 
muje wiadomość, że zdobył panowanie nad świato- 
wym rynkiem zboża, Szczęśliwy, w tej właśnie 
chwili czyni fałszywy krok i wpada do leja, którym 
do zbiornika sypie się potężny strumień ziarna. 
Bohater miota się, starając się wydostać z sypkiej 
materii, lecz ona go zasypuje i tylko przęz moment 
jeszcze sterczy jego wyciągnięta rozpaczliwie po 
pomoc ręka. 


Ta scena ma wspaniałość godną niektórych póź- 
niejszych sławnych sekwencji reżysera, choćby 
walki bohaterów „Męczennicy miłości” z krą, która 
ruszyła, albo obrazu strzelania do robotników przez 
policję fabryczną w „Nietolerancji”. Są zresztą 
w tym filmie zapowiedzi też pomniejszych moty- 
wów, z czasem rozwiniętych w dziele Griffitha. 
„Wielki świat” pojawi się w tejże „Nietolerancji”, 
kiedy dobroczynne damy przyjdą niby czarne ptaki, 
by porwać do sierocińca dziecko bohaterki, zaś 
kolejka zgłodniałych biedaków, czekających przed 
sklepem, powróci w przejmującym kształcie w jed- 
nym z ostatnich filmów Griffith, dziele bynajmniej 
nie kaznodziejskim, niemal neorealistycznym - jak 
chce Pitera, o sarkastycznym tytule „Czy życie nie 
jest piękne?” 


Z EKRANÓW ŚWIATA 


Ża naszą miłość 


kilku lat krytyka fran- 
cuska rozpaczliwie roz- 
gląda się za twórcą, któ- 
ry mógłby udźwignąć 
całą jej tęsknotę za „uzdrowicielem” 
francuskiego kina, za nowym „wiel- 
kim” tamtejszej kinematografii. | oto 
ostatnie miesiące. 1983 roku tchnęły 
nadzieję w serca Francuzów. Prasa 
zaroiła się od tytułów w rodzaju „Mau- 
rice Pialat jest wielki”, telewizja po- 
święciła mu osobny program. W ra- 
mach jesiennego festiwalu „Cahiers 
du Cinóma" paryżanie tłumnie zjawia- 
li się na projekcjach „Loulou”, „Zdaj 
najpierw maturę”, „Nie zestarzejemy 
się razem”. O Pialacie mówi się i pisze, 
z Pialatem się rozmawia, Pialata się 
analizuje, wreszcie — nagradza. 

A wszystko to przy okazji premiery 
jego najnowszego filmu „Za naszą mi- 
łość”. Gdyby nie fakt, że poddają się 
temu entuzjazmowi renomowani kry- 
tycy.i spora część publiczności, rodzi- 
łoby się podejrzenie, że to sprawka 
firmy dystrybucyjno-produkcyjnej 
„Gaumont', pragnącej zapewnić 
swemu filmowi jak najlepszy start. Są- 
dzę jednak, że producenci i dystrybu- 
torzy sami są zdziwieni. Przyjęcie, ja- 
kie zgotowano filmowi, zapewne prze- 
szło ich oczekiwania. Niezaprzeczalny. 
sukces przypięczętowało przyznanie 
Pialatowi nagrody Louis Delluca. 

Jak niegdyś Truffaut, Chabrol czy 
Godard — Pialat na pewno wnosi świe- 
ży powiew do kinematografii fran- 
cuskiej ostatnich lat, kinematografii 
zdominowanej przez komedie Franci- 
sa Veberai „polary” (czytaj: filmysen- 
sacyjne) z Delonem i Belmondem. Ty- 


le że dzisiejszy pupil krytyki francu- 
skiej ma za sobą 58 lat życia, 6 pełno- 
metrażowych filmów kinowych i kilka 
telewizyjnych. Trochę dużo jak na 
„odkrycie”, tym bardziej że przecież 
mówiło się o nim i pisało — prawda, że 
bez takiego entuzjazmu — już wcześ- 
niej, gdy pokazywał smutne dziecińs- 
two („Nagie dzieciństwo”, 1967), drę- 
czącą się parę dorosłych ludzi („Nie 
zestarzejemy się razem”, 1972), umie- 
ranie dziewczyny chorej na raka 
(„Otwarte usta”, 1974), młodość po- 
zbawioną radości i nadziei („Zdaj naj- 
pierw maturę”, 1979) i miłość nieu- 
chronnie skazaną na klęskę (..Lou- 
lou'"', 1980). Cała ta nagła wrzawa wo- 
kół Pialata wydaje się tym zabawniej- 
sza, że jego krótkometrażowy debiut 
zdobył laury w Wenecji już w 1960 
roku! 

Rzecz w tym, że Pialat nigdy właś. 
wie nie zdradził siebie w tym sensie, 
w jakim zarzuca się to twórcom.nowej 
fali, nawetzacenę znalezienia się— jak 
sam to określa — na marginesie fra! 
cuskiego kina. Pozostał wierny swoj 
pasji uważnego obserwatora codzien- 
nego życia Francuzów. Potrafi wnikli- 
wie przyglądać się jego ponurym stro- 
nom, a także próbom zaczerpnięcia 
głębszego oddechu i odzyskania na- 
dziei, podejmowanym przez wrażliw- 
sze jednostki. A przy tym nigdy nie 
wdzięczy się do widza. Może właś- 
nie dlatego nie budził dotąd entuzjaz- 
mu publiczności ani krytyki, a zatem 
nie mógł się cieszyć zaufaniem produ- 
centów i niezależnością finansową. 

Twórczość Pialata nie poddaje się 
kategoryzacji — jego filmy łączą w so- 


bie elementy małego realizmu, satyry, 
melodramatu i wielkiej tragedii. Są 
banalne i zarazem oryginalne, spokoj- 
ne, lecz chwilami gwałtowne. Jego 
bohaterowie są zwyczajni, czasem po- 
spolici, budzą litość, a jednak przyku- 
wają uwagę — trudno pozostać obojęt- 
nym na ich szamotaninę z życiem. 
Pialat nie jest oryginalny w stawianiu 
diagnoz: niezaspokojenie podstawo- 
wych potrzeb emocjonalnych, z braku 
prawdziwego kontaktu uczuciowego 
z najbliższym otoczeniem, zanik tra- 
dycyjnych więzi rodzinnych i społecz- 
nych —oto przyczyny. 15-letnia Suzan- 
ne z filmu „Za naszą miłość” wzrasta 
wrodzinie, w której nie ma już miejsca 
na miłość. Bicie i krzyk zastępują roz- 
mowę, wszyscy mają do wszystkich 
pretensję nie próbując zrozumieć dru- 
giej strony. Suzanne szuka kogoś bli- 
skiego wśród chłopców, którym się 
podoba. Gdy chcą z nią iść do łóżka, 
nie robi z tego problemu. Gdy jest już 
po wszystkim — dosłownie po wszyst- 
kim, bo kolejni partnerzy rozstają się 
z nią szybko i bez żalu, rzucając na 
odchodne zdawkowe „dziękuję” — 
Suzanne odpowiada: „Nie ma za co, 
to bezpłatne”. Co najwyżej wypłacze 
się później w poduszkę. Odmawia tyl- 
ko jednemu, bo z nim powinno być 
inaczej — wydaje się jej. że to miłość. 
Ale ten chłopak także odchodzi. 
Rodzice nie chcą wykazać zrozu- 
mienia. Ojciec, którego Suzanne mi- 
mo wszystko podziwia, choć nie znaj- 
duje z nim wspólnego języka. opusz- 
cza dom w pewnym momencie. Matka 
coraz częściej robi histeryczne awan- 
tury. Brat nie widzi innego sposobu 
przywołania siostry do porządku niż 
bicie. Okazując największe zaintere- 
sowanie Suzanne, reżyser nie omiesz- 
kał przyjrzeć się bliżej tej rodzinie 
francuskich mieszczan. Jakby chcąc 
podkreślić wagę. jaką przywiązuje do 
problemu, sam wcielił się w postać 


Sandrine Bonnaire i Maurice Pialat 


ojca Suzanne. W tym jego spojrzeniu 
od wewnątrz może za dużo łatwego 
psychologizmu, a za mało rzetelnej 
analizy, choć niektóre sceny mają 
dzięki temu duży ładunek emocji. Nie- 
co skrzywione zwierciadło, w którym 
odbijaPPialat rodzicówi brata Suzanne, 
na szczęście nie zakłóca znakomi- 
tego portretu nastoletniej bohater- 
ki. Go najwyżej budzi niedosyt u wi- 
dzów poszukujących psychospołecz- 
nych źródeł takich a nie innych jej 
zachowań. 

Czy dla Suzanne jest już za późno 
na miłość, na szczęście, na normalne 
życie emocjonalne? Pytania te narzu- 
cają się widzowi, w miarę jak towarzy- 
szy ekranowej „drodze przez mękę”, 
którą przebywa w roli Suzanne debiu- 
tująca 16-letnia Sandrine Bonnaire. 
Ową świeżość i powiew autentyzmu, 
mimo wszystko dominujące w filmie 
Pialata, należy zawdzięczać w dużym 
stopniu właśnie tej uczennicy z blo- 
ków na przedmieściu Paryża. 

Pialat-reżyser, jak i Pialat-aktor, 
traktuje swą bohaterkę z ojcowską su- 
rowościąsMa dla niej wiele tkliwości — 
to przecież jeszcze dziecko. Ale daleki 
jest od czynienia z niej niewinnej ofia- 
ry błędów wychowania i bezlitosnej 
cywilizacji. Suzanne nigdy nie będzie 
bezwolną zabawkąw rękach losu. Pia- 
lat — dyskretnie moralizując — nikogo 
nie odsądza od czci i wiary, nie dema- 
skuje, nie potępia. Raczej okazuje 
współczucie. A przede wszystkim ob- 
serwuje. Okiem wprawnego filmowca, 
który posiadł sztukę takiego doboru 
pożornie niewdzięcznych. niefilmo- 
wych elementów, by składały się na 
pasjonujący obraz życia. 


JACEK 


SAFUTA 


A NOS AMOURS, reż. Maurice Pialat, 
Francja 
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PORTRET 
ŻYCZENIE 


lawieluwidzów pozostaje cią- 
gle „tą Sunny" z filmu Kon- 
rada Wolfa „Solo Sunny” 
(1980). Pierwsza, główna rola 
filmowa przyniosła aktorce nagrodę 
na | Krajowym Festiwalu Filmowym 
NRD, a także laur międzynarodowy — 
nagrodę za najlepszą kreację kobiecą 
na Międzynarodowym Festiwalu Fil- 
mowym w Berlinie Zachodnim. „Tą 
Sunny" pozostaje jeszcze i dlatego, że 
przez długi czas nie miała propozycji 


RENATE 


Krossner 


równie ciekawej roli. Mówiło się prze- 
cież, że Solo Sunny to właśnie Renate 
Króssner, tylko w chemicznie czystym 
wydaniu. — Oczywiście jest wiele po- 
dobieństw między mną i Sunny. Zyska- 
ła moją sympatię, bo chciała bliżej po- 
znać siebie, bo była uczuciowa i zara- 
zem stawiała sobie konkretny cel — 
być szczęśliwą — mówi aktorka. W ży- 
ciu samej Renate Króssner, urodzonej 
17 maja 1945 roku, szczęście łączy się 
z aktorstwem. Zaczęła od teatru ama- 
torskiego w Berlinie, kiedy była jesz- 
cze uczennicą. Później zdała egzamin 
do szkoły aktorskiej, została przyjęta 
i w 1964 roku otrzymała dypiom jej 
ukończenia. Pracowała kolejno w kil- 
ku teatrach, aby osiąść wreszcie w ro- 
ku 1971 w teatrze w Brandenburgu 


Odpisujemy na listy, ale zdarza się, że 
nasza odpowiedź powraca z adnotacją 
„adresat nieznany”. Trochę to znie- 
chęca, prawda? Otrzymaliśmy także 
sporo listów w sprawie filmu „Krew 
z krwi i kość zkości”: Niestety, jesteś- 
my bezradni: żadnych zdjęć 
nych materiałów nie posiat 
że „Antena” pomoże? 


Z Manfredem Krugiem w filmie „Ogień pod pokładem” 


Fot. Filmspiegel 


W filmie debiutowała już w 1966 roku 
w „Głębokich śladach”. Potem była 
długa przerwa i dopiero w 1977 przy- 
szły role w „Piramidzie dla mnie" oraz 


w „Niepoprawnej Barbarze”. Grała 
także w filmach „Podpalaj, jedzie 
straż ogniowa” (1979) i „Dopóki was 
śmierć nie rozłączy” (1979). Pamiętała 
O niej również telewizja i na małym 
ekranie zagrała między innymi 
w „Cjankali” oraz „Przeklęta i kocha- 
na” (1981). 


Kiedy myśli się o jej dotychczaso- 
wych rolach, pamięta się przede 
wszystkim o porywczości izmysłowoś- 
ci, o ostrej rozprawie z wszelką aktor- 
ską pozą i... o ostrym tonie głosu. Ta- 
ką poznała ją publiczność polska — ja- 
ko kelnerkę zwaną „„Caramba” wfilmie 
„Ogień pod pokładem”. — To dziwne, 
ale w gruncie rzeczy jestem dokład- 
nym przeciwieństwem tego, co do- 
tychczas zagrałam w kinie i telewizji. 
Ale to było ciekawe — zagrać gwałtow- 
ność i wielkie uczucie, coś w rodzaju 
wewnętrznego wyładowania. Także 


W KINACH 


WSPOMNIENIA — —. 
ZE STAREGO PEKINU 


CHIŃSKA REPUBLIKA LUDOWA, 1982 


Reżyseria: WU YIGONG. Scenariusz na podstawie po- 
wieści Lin Haiyin: Yi Ming. Zdjęcia: Cao Weiye. Muzyka: Lu 
Qiming. Scenografia: Zgong Yongquing. Wykonawcy: 
Shen Jie (Lin Yingzi), Zheng Zhenyso (ciocia Song), Zhang 
Min (Yiuzhen), Yuan Jisyi (Niu), Hong Rong (matka Yingzi), 
Yan Xiang (ojciec Yingzi), Zhang Pengyi (złodziej), Zhu Sha 
i Li Nong (rodzice Yiuzhen) i inni. Produkcja: Wytwórnia 
Filmowa w Szanghaju. Barwny. szerokoekranowy. Czas 
wyświetlania: 90 min. Tytuł angielski: „My Memories of Old 
Beijing". 


Pierwszy od ponad 20 lat film chiński na naszych 
ekranach. Życie w starej dzielnicy Pekinu w latach trzy- 
dziestych, ukazane przez pryzmat wrażeń i odczuć małej 
dziewczynki. Grand Prix na festiwalu w Manili w 1983 r. 


KARTKA Z PODRÓŻY 


POLSKA, 1982 


„Solo Sunny 


i rola w „Człowieku z wesołego mias- 
teczka” (1982) miała być tylko powtó- 
rzeniem postaci dziewczyny pełnej 
temperamentu i rezolutnej. — Pomyśla- 
łam wtedy, że jednak chłopca młod- 
szego od Hanny mnogą w niej zaintere- 
sować zupełnie inne cechy — toleran- 
cja, spokój, ludzkie ciepło — i tak uję- 
łam tę rolę. Ale czy mi się to udało? 
Wątpliwości, pytania. Tych zapewne 
nie pozbędzie się nigdy. Tak, jak i te- 
raz, gdy po dwuletniej przerwie otrzy- 
mała w telewizji rolę Matyldy Móhring 
w ekranizacji powieści Theodora Fon- 
tany — pierwszą w swej filmowej karie- 
rze rolę kostiumową. 


Scenariusz na podstawie powieści „Pan Teodor Munds- 
tock” Ladislava Fuksa i reżyseria: WALDEMAR DZIKI. Zdję- 
cia: Wit Dąbal. Muzyka: Zygmunt Konieczny. Scenografia: 
Andrzej Przedworski. Kierownictwo produkcji: Jacek Szeli- 
gowski. Wykonawcy: Władysław Kowalski (Jakub Rosen- 
berg), Rafał Wieczyński (Dawid Grossman), Maja Komoro- 
wska (jego matka), Halina Mikołajska (jego babka). Janusz 
Michałowski (Michał Grossman), Jerzy Trela (Nieznajomy), 
Sława Kwaśniewska i Wojciech Standełło (Lubelscy), Ma- 
riusz Benoit (sklepikarz Cwibel), Henryk Bista (rabin), Bo- 
gusz Bilewski (restaurator Moszko), Janina Tur (praczka) 
iinni. Produkcja: Filmówe Studio im. Karola Irzykowskiego, 
Warszawa. Barwny. Dozwolony od lat 18. Czas wyświetla- 
105 min. 


„Solo Sunny" 


Debiutujący reżyser ze Studia im. Irzykowskiego na 
kanwie powieści czeskiego pisarza ukazuje ludzi w sytua- 
cji ostatecznego zagrożenia. Jedynym celem bohatera * 
jest ocalenie własnej godności i człowieczeństwa. f 


SPROSTOWANIE 


Pomagamy sobie 


Andrzej Chwas (ul. Wołyńska 3/76, 
22-100 Chełm) odstąpi roczniki „Filmu” 
z lat 1978 (od nr 18), 1979-82, 1983 (do nr. 
35). 

Andrzej Domachowski (ul. Malborska 
8a/12, 80-392 Gdańsk) poszukuje nr. 22 
„Filmu” z 1982 r. i 8 z 1983 r.; odstąpi 
numery 30, 39, 42 i 43 z 1983 r. 


W czołówce filmu „LATA DWUDZIESTE, 
LATA TRZYDZIESTE...", zamieszczonej 
w tej rubryce („„Film”, nr 3/84) mylnie poda- 
liśmy nazwiska twórców kostiumów. IRENA 
BIEGAŃSKA jest projektantką kostiumów 


16-400 Suwałki) poszukuje „Filmu” z lat 
1970-71 i nr. 1 z br., w zamian odstąpi 
numery 33-52 z 1983 r. 

Piotr Pyrkosz (ul. Boczna 34/7, 67-400 
Wschowa) poszukuje numerów 25138 „Fil- 
mu” z 1983 r., odstąpi 32, 33, 37. 

Wioletta Jerzewska (ul. Chylońska 154, 
81-007 Gdynia) poszukuje nr. 28 „Filmu” 
z 1979 r. i numerów ze zdjęciami Z. Cybul- 
skiego i J. Nettlesa. 

Jadwiga Janczewska (ul. I Armii WP 23, 
07-400 Ostrołęka) poszukuje rocznika „Fil- 


scenicznych używanych przez postacie fil- 
mowe, natomiast projektantkami kostiu- 
mów do filmu są MAŁGORZATA ZDULECZ- 
NY i BARBARA ŚRÓDKA. 

Przepraszamy. 


z 


Zdzisław Lechowicz (ul. Sobieskiego 
18/4, 37-500 Jarosław) odstąpi „Film” z lat 
1980 (numery 2, 6, 7, 12, 14, 19-21, 26, 28, 
33, 35), 1981 (4, 5, 18, 20, 39, 42), 1982 (1,5, 
7-11, 13, 14, 17, 21, 23-25, 27, 28, 37), 1983 
(31-52). 

Maciej Borkowski (ul. Elfów 33/37, 
43-100 Tychy) odstąpi oprawione roczniki 
„Filmu” z lat 1955-75 i luźne numery z ki 
1976-83. 

Tadeusz Mikołajczak (ul. Czorsztyńska 
44 m 4, 71-163 Szczecin) odstąpi oprawio- 


i Teresa Baluta (ul. E. Plater 24A m. 21, ne roczniki „Filmu” z lat 1973-80. 
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Prawdziwie międzynarodową wspó 
produkcją będzie serial „Życie Berii 
za” — biografia francuskiego kompozy- 
tora Hectora Berlioza — powstający przy 
udziale Francji, Związku Radzieckiego, 
Węgier oraz Szwecji, Kanady i Belgii. 


* 


Robert De Niro gra w komedii o „pros- 
taczku w krainie  biurokratycznego 
koszmaru”, którą reżyseruje Terry 
Gilliam. Tytuł „Brazylia” niewiele mówi 
o_ treści, odpowiada natomiast non- 
sensownemu klimatowi całości. 


* 


„Dzieci kapitana Granta" — klasyczna 
powieść przygodowa Julesa Verne'a 
Jest tematem siedmioodcinkowego se- 
rialu powstającego we współprodukcji 
radziecko-bułgarskiej. Reżyseruje Sta- 
nisław Goworuchin, wśród wykonaw- 
ców głównych ról znani aktorzy — m.in. 
Galina Bielajewa oraz Oleg Tabakow, 
Nikołaj Jeremienko, Tamara Akułowa. 
W czołówce każdej części rozbrzmie- 
wać będzie muzyka Izaaka Dunajew- 
skiego, napisana w roku 1936 do pierw- 
szej radzieckiej ekranizacji tej powieści, 
która także i dziś ma swoich wiernych 
widzów. 


* 


Pierre Malet i Valdrie Mairesse (na 
zdjęciu) grają główne role w filmie 
Etienne Póriera „Porządek ”, który jest 
adaptacją powieści Marcela Arlanda. 
Niegdyś, w roku 1929, była to sensacja 
literacka, wyróżniona nagrodą Gon- 
COLrtów, i reżyser uważa, że opowieść 
o dziennikarzu i jego dwóch romansach 
zawiera wciąż akcenty aktualne. W fil- 
mie debiutuje Irina Brook, córka słyn- 
nego reżysera Petera Brooka. . 


Fot. Cinó Revue 


Grażina Baik$tite 


Portretowa fotografia zatytułowana po 
prostu .„Grażina” zyskała na wystawie 
w Moskwie w 1969 roku nagrodę - 
i zwróciła uwagę na model. Osiemnas- 
toletnia tancerka łotewska z zespołu 
folklorystycznego, Grażina Baikbtite, 
zaangażowana została dzięki niej jako 
modelka, wkrótce też wstąpiła na wy- 
dział aktorski Moskiewskiego WGIK-u. 
Obecnie występuje w filmie fantastycz- 
no-naukowym „Księżycowa tęcza” An- 
drieja Jermasza. 


Japońskie 
przesłania 


Shohe Imamura, laureat Złotej Palmy 
na festiwalu w Cannes w 1983 roku (za 
„Balladę o Narayamie"), oświadczył 
niedawno, że w swoim kolejnym filmie 
chciałby umieścić następujący rebus 
Zen: „Żyć to znaczy umrzeć i vice ver- 
sa". W odróżnieniu od Oshimy pragnie 
szukać korzeni prawdziwej japońskiej 
kultury, której podwaliną jestirracjona- 


lizm, a nie samurajska, powierzchowna 
malowniczość. 


Fot. Sowietskij Film 


W wywiadzie dla „le Figaro" Imamura 
mówi: — Nie twierdzę, że należy powró- 
cić do starych wartości. Zwracam tylko 
uwagę: spójrzcie, co kryje się za dostat- 
kiem, robotami ikomputerami. Przecież 
to istota ludzka. Odrzućcie dostatek 
i wróćcie do otyginalnego modelu ży- 
cia, odnajdźcie prawdziwe wartość 
pozwólcie im się odrodzić i stwórzcie 
nowe wartości. 


Reżyser Shohel imamura 


Wiem. że moi rodacy nie rozumieją 
minie. Młodzi Japończycy pytają: „O ja- 
ką przeszłość panu chodzi? O. jakie 
wartości, które mogłyby dzisiaj obowi: 
zywać? Nie wiemy, co pan ma na myśli 

Tymczasem Francis Coppola ogłosi 
w Tokio, że będzie producentem filmu 
o Yukio Mishimie. Reżyserować ma 
Paul Schrader. Początek zdjęć — w lu- 
tym, a premiera — jesienią 1984 roku. 
Zdaniem Coppoli, Mishima to jeden 
z największych geniuszy współczesnej 
literatury, równy Dostojewskiemu i 
Proustowi. Coppolatwierdzi: — Mishima 
niewiele miał wspólnego z faszyzmem, 
przeżył swoje życie tak, jakby wiedział, 
że może się ono stać filmem. Mishima to 
pisarz o skali międzynarodowej. 

Wiadomo już, że przeważająca część 
scenariusza została napisana na pod- 
stawie fragmentów autobiograficznych 
książek Mishimy. Japoński wykonawca 
testamentu Mishimy zwraca uwagę, że 
twórczość tego pisarza cieszy się obec- 
nie. niesłychanym zainteresowaniem 
w Stanach Zjednoczonych i w Europie. 
Czytelnicy japońscy są natomiast wo- 
bec_niej zupełnie obojętni. Goppola, 
Schrader i ich ekipa nie niepokoją się 


=więc o to, czy zrozumieją Mishimę. Bar- 


dziej obawiają się, czy ich film zostanie 
zrozumiany przez Japończyków, 


Start 
od Leloucha 


Jean-Louis Trintignant gra nie tylko 
w realizowanym obecnie filmie Claudo 
Leloucha „Niech żyje życie”, ale wy- 
stąpi także w nowej wersji „Kobiety 
i mężczyzny”, pokazującej losy boha- 
terów po dwudziestu latach, które mi- 
nęły od realizacji tamtego filmu. Jego 
partnerką będzie, oczywiście, Anouk 
Aimće. Trintignant mówi o swoim reży- 
serze: 


Kiedy gra się u niego, nic się nie 
wie, ale on doskonale wie, o co mu 
chodzi. Bardzo ciężko pracuje na pla: 
nie, trzymając kamerę w ręku. Nigdy nie 
spotkałem reżysera osiągającego taką 
„wydajność”. Zwykle, na osiem godzin 
spędzonych na planie, zdjęcia kręci się 
tylko przez godzinę. U Leloucha przez 
Co najmniej cztery. 

Ale to nie koniec moich planów. 
W kwietniu wystąpię w filmie mojej żony 
Nadine Trintignant „Świta” (La Smala). 
Będzie to kronika codziennego życia 
rodziny oryginalnych i pełnych fantazji 
artystów, znajdujących się raz nawozie, 
raz pod wozem. Opływają we wszystko, 
to znów cierpią ubóstwo. Ta rodzina 
podobna jest do Marquandów, rodziny 
Nadine. Ja będę jednym z zięciów, reży- 
serem teatralnym, chwilami zgnębio- 
nym. ale śmiesznym. Wspaniałe jest 
w tej historii to, że pełno w niej radości 
życia, przyjemności wynikającej z sa- 
mego faktu istnienia. 

W sierpniu czeka na mnie Claude 
Farraldo, który zrealizuje satyrę na mie- 
szczuchów z Bordeaux. Będzie w tym 


Fanny Ardant i Jean-Louis Trintignant 
Fot. Cine Revue 


filmie coś z atmostery powieści Mauria- 
ca, ale też więcej szaleństwa. Mam już 
także umówione spotkanie z amerykań- 
skim reżyserem Rogerem Spottiswoo- 
dem. Grałem w jego filmie 
ogniem”, a teraz wystąpię w 
o bombie atomowej. Mój kalendarz na 
rok 1984 jest więc zapełniony, ale nie 
rezygnuję z własnych planów reżyser- 
skich. Chciałbym zrealizować klasycz- 
ny film sensacyjny | film utrzymany w at- 
mosferze czarnego humoru. Ten ostat- 
ni chętnie zrobiłbym w Ettore Scolą. 


Współcześni 
gladiatorzy 


Francuzi pozazdrościli Amerykanom. 
Nie ulega wątpliwości, że film „Ulica 
barbarzyńców" przypomina „Ucieczkę 
z Nowego Jorku”. Rozgrywa się wnieo- 


Bernard Giraudeau I Christine Boisson w „Ulicy barbarzyńców” 


kreślonej przyszłości, «w mrocznym 
świecie wielkomiejskich zaułków. gdzie 
rządzą bandy tatuowanych punków - 
nieco groteskowych, ale groźnych. Re- 
alizatorem jest młody reżyser Gilles B3- 
hat, który zyskał już sobie miano spe- 
cjalisty od „filmu czarnego” — chociaż 
określenie to nie ma nic wspólnego z 
serią kryminalnych obrazów z lat czter- 
dziestych, których bohaterem był Hu- 
mphrey Bogart. Jest to adaptacja po- 
wieści Davida Goodisa, autora „Księży- 
ca w rynsztoku”, dokonana przez reży- 
sera i Jeana Hermana, pisarza, który 
również zajmował się reżyserią. Historia 
pełna gwałtu: zabójstwo chińskiej 
dziewczyny wywołuje prawdziwą wojnę 
gangów, której bohaterem będzie Ber- 
nard Giraudeau, dziś we Francji bardzo 
wzięty aktor, który przebiera jędnak 
w scenariuszach. Tym razem nie miał 
wątpliwości. - To współczesny western, 
chociaż jego akcja może rozgrywać się 
równie dobrze w roku 1990. Jego boha- 
terów nie można określić innym sło- 
wem, jak gladiatorzy. Ocierają się 
o śmierć i uważają, że to jest ich prze- 
znaczeniem... Aktor pełen jestentuzjaz- 
mu, ale trudno nie zauważyć, że filmami 
lego rodzaju kino francuskie oddala się. 
coraz bardziej od rzeczywistości. Dwa 
słowa: „wizja przyszłości”, usprawie- 
dliwiają pustą ekstrawagancję obrazu, 
którego jedynym celem jest dostarcze- 
nie szoku i emocji. Z żalem wspomina 
się francuskie tradycje filmu populis- 
tycznego... 


Fot. Premidre 


